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Esta investigação teve como objetivo primeiro compreender a relação 
entre o sentido da audição e as vocalidades do ator contemporâneo. O estudo 
percorreu aspectos evolutivos, fisiológicos, cognitivos e psíquicos para que, em 
um segundo momento, experiências práticas com diversos atores fossem 
realizadas. O estudo foi centrado no conceito chamado Encontro Vocal, que 
vincula toda emissão da voz ao que o ator escuta de um outro, pelo qual ele 
recebe novos materiais pelas ressonâncias no espaço, dilatando suas 
percepções de forma integral, redimensionando sua poética por meio de uma 
conexão sensível entre as fisiologias em estado de criação, em estímulos 
sonoros percebidos e trocados. 
Um segundo conceito que surgiu durante a pesquisa prática, aqui 
chamado Ser Substantivo, abarca um território de investigação íntima e vertical, 
que antecede a organização formal das vocalidades no corpo do ator, por meio 
da sensibilização auditiva. 
Além dos conceitos expostos que foram aprofundados pelas práticas 
juntos aos atores, alguns outros temas tangenciaram o estudo, objetos de 
estudos de diversos pesquisadores da voz e que aqui foram revisitados sob a 















 This research aims to first understand the relationship between the 
sense of hearing and the vocalities of the contemporary actor. The study covered 
evolutionary, physiological, cognitive and psychic aspects so that, in a second 
moment, practical experiences with several actors were realized. The study was 
centered on the concept called Vocal Encounter, which links all the emission of 
the voice to what the actor hears of another, by which he receives new materials 
by the resonances in space, dilating his perceptions in an integral way, resizing 
his poetics by means of a sensitive connection between physiologies in the state 
of creation, in perceived and exchanged sound stimuli. 
 A second concept that emerged during the practical research, here 
called Substantive Being, encompasses a territory of intimate and vertical 
investigation, which precedes the formal organization of the vocalities in the 
actor's body through auditory sensitization. 
 In addition to the concepts exposed that were deepened by the practices 
with the actors, some other themes were included in the study, objects of several 
voice researchers and that were revisited here from the perspective of hearing: 
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INTRODUÇÃO: ENTRE O DESEJO E A ESCRITA 
 
 
Tornar a escrita experiência.  
Que toda reflexão que saia da organização mínima dessas ideias, ou palavras, 
ou vozes venha do encontro entre mim e um outro. Mesmo o outro que começa 
em mim e, escavando a fundo, acaba por vasculhar os territórios da Grécia 
Antiga ou a estrutura do DNA da primeira célula viva da Terra. 
A busca da alteridade pela escuta aprofundada dos materiais anímicos que 
possam acalentar o ser ansioso por criação, em busca de um possível repouso 
no ato.  
Agir enquanto essência acalmada.  
Presentificar vozes a partir da escuta do quê, do como, e principalmente do 
porquê.  
Entender a relação; as relações que surgem da intersecção entre almas que 
escreveram, que inspiraram e que organizaram a vida em algum conteúdo cheio 
de códigos delicados. 
A delicadeza semântica entre o leitor e a palavra tranquila.  
Os adjetivos frouxos, beirando a incompletude de sentidos.  
As palavras aquietadas e silenciosas. Talvez aí esteja o repouso.  
Deixar a palavra livre da necessidade de dizer, necessidade de setas unilaterais 
de significados imediatos em busca de comunicar algo.  
Uma palavra que só escuta.  
Deixar a palavra à vontade, escutando calmamente o som do mar evocando as 
memórias primevas do ser humano, antes de qualquer organização, antes de 
qualquer associação: o ser humano e a natureza em potência, em vontade, em 
desejo.  
O homem da caverna que por necessidade cria palavras, cria linguagem para 
poder entender o seu entorno. Uma palavra cavernosa e arquetípica.  
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A palavra que navega pela primeira vez, experimentando o sal pela primeira vez. 
A palavra que desperta, pelo sabor, a língua, a primeira língua – gorda e 
musculosa – livre de qualquer formalização prévia. 
A língua encostando pela primeira vez no céu da boca para poder, como uma 
onda que acabou de quebrar, explodir em alguma consoante, por necessidade.  
Assim, do silêncio brota a escuta – um ouvido gigante. E deste ouvido nasce a 
palavra, da palavra nasce a língua, da língua nasce o homem: brincadeiras 
filogenéticas para a revisão de um corpovoz que possa latejar em porosidades.  
Um corpovoz que vive pela primeira vez. Um tempo inaugural completamente 
integrado às memórias antigas.  
 
Tornar a escrita memória. 
A memória do mar, do protozoário, do peixe, do réptil e da ave. A memória da 
fecundação, do zigoto, do útero, do primeiro toque, do primeiro dente, do 
primeiro amigo e do primeiro amor, a memória do maior pesadelo e do parque de 
diversões; a memória da doença, a memória da morte, a memória do futuro.  
 
Que a palavra objetive o futuro de ser memória num outro corpo!  
A memória experienciada pela troca e pelo encontro.  
O compartilhamento das peles-carbonos pela escuta.  
No encontro, a troca de memórias.  
Na experiência, a criação de memórias. Uma avalanche de memórias.  
Um vulcão que explode em memórias-lava.  
 
E como pensar no homem contemporâneo, contextualizado por uma gramática 
que atingiu níveis sofisticadíssimos de regras detalhadas e cercado por inúmeras 
pedagogias anestesiantes?  




O control C + control V do mundo contemporâneo chegando nos neurônios pelo 
ouvido ensurdecido e a palavra tagarela.  
Compro um caderno branco, dividido em dez matérias isoladas e copio lousas e 
lousas de informação durante anos e anos.  
Até o corpovozpensamento se acostumar a copiar. Crostas de memórias de 
outros que não se encontram, nem minimamente se tangenciam. 
Uma língua utilitária que não fala, não atravessa, não carrega em si sua origem: 






























Quero me expor com estas palavras, agora, diante de você. Quero olhar 
para toda uma trajetória que mistura experiências e aprendizados os mais 
polarizados possíveis e que nesta reflexão parecem que ganham um corpo 
único. Talvez meu próprio corpo, cujas marcas na pele surgem para evidenciar o 
transcorrer do tempo – mestre fundamental do Teatro –, aliado da humanidade e 
detentor pleno da vida.  
E elejo como cerne maior deste estudo a voz. Assunto que acompanha 
meu pensamento desde que me entendo como ser humano. Uma das primeiras 
lembranças que tenho (daquelas em que existe uma certa nebulosidade ao seu 
redor, porém traz consigo sensações que nunca se apagam) remete a um 
momento da infância, talvez na primeira ou segunda série da escola. Cresci em 
um bairro residencial de São Paulo, que até hoje consegue aparentar uma 
cidade de interior. Todos se conhecem, moram perto uns dos outros e, na época, 
havia somente um grande colégio, onde todos do bairro estudavam. Era comum 
aos alunos de uma mesma turma se reunirem para brincar depois das aulas 
matutinas em casas alternadas.  
Minha voz virou meu tema de vida em um dia regular de minha infância: 
crianças reunidas brincando num quintal qualquer. Não lembro ao certo quantas 
crianças estavam neste dia; talvez uns cinco ou seis meninos. Esconde-esconde 
era nossa brincadeira predileta. Em um momento qualquer, um dos meninos olha 
para mim, com seu despojamento pueril e diz: sua voz é de menina, é aguda. E 
os outros reverberando a frase, fizeram coro. Aquela observação chega aos 
meus ouvidos com violência, silenciando-me por alguns anos em sequência. O 
que eu tinha de diferente deles? Aos meus ouvidos, eu soava como todos. A 
partir desta observação, deste dia, daquele instante, daquela frase dita sem 
muita preocupação e de forma inconsequente, passei a considerar minha voz 
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minha inimiga, e fui tomado por sentimentos que misturavam vergonha, dor, 
distância e solidão. A criança ficou calada e depois aprendeu a falar... E muito.  
E caminhei. Hoje posso falar que a voz é minha parceira primeira; é onde 
encontro repouso e deleite. A voz e toda a sua poética me faz acreditar na arte, 
ser revigorado pela arte, pelo mais apaixonante que é o campo artístico: a 
transformação continuada do humano vinculada ao exercício da alteridade. E daí 
surgem os ouvidos, a escuta, foco deste estudo mais em específico, mas sem 
esconder ou camuflar minha paixão primeira por aquela. Poder brincar de 
combinar as vocalidades com estes grandes caracóis-receptáculos de nossa 
anatomia redimensionaram meus saberes, minhas vontades e percepções sobre 
o homem, a vida e o ofício do ator. 
Mas antes de chegar aos ouvidos, percorro um território arriscado, 
efêmero, repleto de percalços movediços e que hoje, cheio de orgulho, posso 
chamar de meu próprio ofício: o Teatro, arte que tem em seu pulsante coração a 
somatória de todas as outras artes, respeitando ao mesmo tempo suas fronteiras 
definidoras e, desde seu surgimento, tem a alteridade como característica 
principal.  
Devo mencionar que os pensamentos que aqui serão expostos procedem 
de uma trajetória que intercala: quase dez anos junto à Cia. Elevador de Teatro 
Panorâmico – meu berço primeiro do fazer teatral, ouvindo e sendo iluminado por 
nosso diretor artístico e o orientador desta pesquisa Marcelo Lazzaratto em suas 
reflexões sobre o ofício do ator como um todo, além das experiências verticais 
sobre nossa viga estruturante, a dinâmica de pesquisa continuada do grupo – o 
Campo de Visão (sistema improvisacional desenvolvido por Lazzaratto há mais 
de vinte anos e também tema de meu mestrado); meus colegas de grupo – com 
quem compartilho sensações e angústias junto às criações artísticas da 
companhia e os atores que confiaram suas vozes ao meu ouvido/olhar docente 
nas escolas de formação técnica e, principalmente, no curso de Artes Cênicas da 
UNICAMP. Não poderia deixar de citar também, mais recentemente, os atores do 
 17 
	
grupo de teatro “os Barulhentos” que criei para experimentar criações artísticas 
enquanto diretor cênico.  
 Faz-se necessário explicar como o presente estudo foi estruturado. Desde 
o início dos estudos, procurei verticalizar-me sobre as compreensões fisiológicas 
e perceptivas da audição e suas reverberações nas qualidades vocais. Uma vez 
esclarecida a parte, digamos, mais “física”, comecei a vislumbrar possíveis 
dinâmicas e experiências com os atores. Durante a pesquisa prática, 
fomentadora maior das ideias aqui expostas, pude descobrir alguns conceitos 
que minha intuição ressoava, mas que ainda pareciam estar encobertos. Por 
isso, apresento uma estrutura quase cronológica do desenvolvimento do estudo, 
que servirá para organizar e esclarecer o leitor nas compreensões dos temas 
deste estudo (e os momentos de suas descobertas).  
 No primeiro capítulo da tese: “Entre o mar e a vida”, começo expondo 
alguns aspectos fisiológicos sobre a evolução do sentido da audição nos 
animais, chegando no homem e em sua realização artística: o Teatro e o ator, 
em nosso caso. Sigo explanando brevemente sobre o que é o som e como é a 
fisiologia do sentido auditivo em nosso corpo. Finalmente, termino refletindo 
sobre as questões perceptivas do som e da fala.  
 No segundo capítulo: “Entre o ver e o ouvir”, por sua vez, comparo os 
sentidos da visão (atualmente imperiosa em nossa cultura) e a audição tanto em 
termos perceptivos mais gerais, quanto no universo teatral. 
Em seguida, no terceiro capítulo: “Entre ouvir o mundo e a si”, penso em 
como a audição pode lidar com a intimidade do ator, a partir de uma 
sensibilização do silêncio (de si e do entorno) e de sua própria respiração. 
Este preparo inicial serviu para criar um arcabouço suficientemente 
provocativo para fomentar ideias sobre como a pesquisa prática poderia 
acontecer, atingindo finalmente o Encontro Vocal, um dos principais conceitos 
que norteou todo o trabalho, como será descrito em seguida, no capítulo: “Entre 
o ouvido e a voz”. O capítulo descreve a pesquisa prática desenvolvida ao longo 
de quatorze encontros com diversos atores, expandindo e avivando algumas 
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ideias e conceitos que serão descritos. Para facilitar a compreensão do leitor 
sobre esses novos conceitos, abro espaços mais conceituais durante este 
capítulo, aos quais chamo de “Expansões”, seguido por cada conceito 
destrinchado, em que fricciono as discussões feitas com os atores às ideias de 
alguns pensadores do Teatro e áreas afins desta pesquisa, como: Música, 
Psicologia, Linguística, Fonoaudiologia e Neurociência, entre outras. Concluo a 
tese, no capítulo: “Entre agora e adiante”, sintetizando toda trajetória percorrida. 
Um único apêndice foi necessário para complementar os pensamentos 
aqui expostos, que se trata de minha tradução de um texto inédito no Brasil da 
artista americana Meredith Monk, cujo teor dialoga profundamente com o que foi 
exposto ao longo do trabalho: “Entre Meredith Monk e mim.” 
Convido-o, por fim, caro leitor, a navegar comigo sobre as ondas sonoras, 
que incluem vocalidades e tantos outros sons (reais e imaginados), acreditando 
profundamente em um possível redimensionamento do ator em seu ofício 
através de sua sensibilização auditiva. E faço um pedido final aos leitores:  
 








































O som do mar: durações oscilantes entre a pulsação e a 
inconstância, num movimento ilimitado; alturas em todas as 
frequências, das mais graves às mais agudas, formando o que se 
chama um ruído branco1. (WISNIK, 1989, p. 27, grifo do autor) 
																																																								
1 O ruído no qual todas as frequências audíveis têm iguais chances de aparecer a cada momento é dito 
“branco” por analogia com o espectro contínuo e uniforme da cor; o ruído da turbina de um jato, ou de uma 
emissão de rádio a válvulas fora da estação com o aparelho ligado no máximo volume, por exemplo. 
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No começo, o mar – com sua profundeza arquetípica, seu silêncio 
composto por todos os sons, mistérios a serem imaginados, ainda em ausência 
de vida, porém com todos os materiais necessários para que, num encontro 
explosivo entre partículas, surgissem os primeiros contornos das manifestações 
vitais no planeta. 
Antes da voz, o ouvido – com sua sensibilidade às ondas sonoras, que 
detecta qualquer tipo de movimento, seja do ambiente ao redor ou de um outro 
ser vivo por perto. O receptáculo-orelha que interliga o mundo, as geografias, os 
entornos às paisagens internas, às anatomias diversas, aos materiais da alma. 
O estudo sobre a origem da audição nos seres vivos revela que esta 
função realizada de forma complexa existe a partir de uma estrutura muito 
simples, que inicialmente funcionava para regularizar o sentido do equilíbrio em 
animais pré-históricos e peixes primitivos. Como exemplo, Bonaldi (2004, p. 3) 
aponta o estatocisto (bolsa que mantém o equilíbrio) nas águas-vivas como o 
primeiro órgão sensorial que se tem conhecimento. Ele regula a posição do 
invertebrado devido à força da gravidade no meio aquático. 
Logo no início da linha evolutiva da audição, um mecanismo também 
interessante de ser percebido é a presença de uma estrutura chamada “linha 
lateral” em todos os peixes e alguns anfíbios, semelhante às células ciliadas e 
fibras nervosas presentes na orelha interna humana. Tal estrutura é responsável 
pelo “tato aquático”, primeira forma de contato de tais animais com seu habitat. 
Outra estrutura inaugural, presente nos peixes, é a chamada bexiga natatória, 
responsável pela indicação das alterações de seus deslocamentos e 
movimentação, já que lhes apresenta sensações pelas vibrações provocadas por 
ondas sonoras.  
É relevante notar que os animais que vivem na água não possuem a 
necessidade de ter orelhas externa e média, pois a vibração da onda sonora, 
através da água, atinge diretamente os líquidos do corpo desses animais, 
fazendo com que essa vibração seja transferida diretamente à orelha interna: 
líquidos que se comunicam diretamente entre si. Os animais, ao passarem a 
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viver no meio terrestre, necessitam então de uma orelha externa e média como 
forma de captadores sonoros. Sem elas, a onda sonora, por ser propagada no 
ar, perderia resistência e não atingiria a orelha interna daquele ser, muito menos 
seria decifrada por seu sistema nervoso.  
Na evolução das espécies, com o surgimento dos anfíbios, várias 
modificações adaptativas ocorreram, fazendo com que surgisse a orelha média e 
o desenvolvimento da membrana do tímpano. Nos répteis, uma estrutura em 
forma de tubo curvo, que dilata o espaço ocupado pelas células ciliadas da 
orelha interna, surge pela primeira vez; seu tamanho é aumentado ainda mais 
nos mamíferos, chegando à estrutura complexa que conhecemos hoje por cóclea 
–  presente na orelha interna dos seres humanos.  
Trazemos em nossa orelha interna a evolução de toda a vida descrita 
acima. Somos homens-peixe, homens-anfíbio e réptil; ouvimos toda a mãe 
natureza ainda no útero líquido, relembrando a origem da vida na profundeza do 
mar:  
 
O oceano dos nossos ancestrais encontra-se reproduzido no 
útero aquoso de nossa mãe e está quimicamente relacionado 
com ele. Oceano e Mãe. No líquido escuro do oceano, as 
incansáveis massas de água impeliam o primeiro ouvido sonar. À 
medida que o feto se move no líquido amniótico, seu ouvido se 
afina com o marulho e o gorgolejo das águas. Em princípio, é a 
ressonância submarina do mar, ainda não é o quebrar das 
ondas. (SCHAFER, 2011, p. 33)   
 
 
Observemos então o ser humano e seu sentido da audição. Ao longo da 
história da humanidade, esse sentido foi responsável pelo surgimento da 
comunicação oral, uma vez que toda adaptação feita pelo sistema fonatório para 
fala surge porque existem ouvidos capazes de serem receptores das mensagens 
sonoras (incluindo as vocais) as mais variadas. A priori, os órgãos que compõem 
o hoje chamado aparelho fonatório não são responsáveis exclusivamente pela 
vocalização. Suas funções primordiais se dividem entre a respiração, deglutição 
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e digestão. A voz surge adaptando-se à anatomia daquele corpo pela 
necessidade concreta de encontro e de comunicação; surge, pois, pela 
existência de outros ouvidos que possam estar atentos.  
 
No momento em que um homem foi reconhecido por outro como 
um ser sensível, pensante e semelhante a ele, o desejo ou a 
necessidade de comunicar-lhe os próprios sentimentos e os 
próprios pensamentos fez com que procurasse os meios para 
fazê-lo. Esses meios somente podem ser extraídos dos sentidos, 
os únicos instrumentos através dos quais um homem pode agir 
sobre outro. Eis, portanto, a instituição dos sinais sensíveis para 
expressar o pensamento. Os inventores da linguagem não 
fizeram tal raciocínio, mas o instinto sugeriu-lhes a consequência. 
(ROUSSEAU, 2008, p. 98) 
 
 
Rousseau expõe de forma bela o surgimento da comunicação entre os 
homens de uma comunidade para a troca de pensamentos e sentimentos, 
retomando o nascimento da palavra vinculada às necessidades muito 
esclarecidas, como a sobrevivência do coletivo, a troca de afetos entre os seus 
indivíduos e a vontade de nomear a natureza e seus fenômenos. Então, a partir 
da criação da palavra e todas as possibilidades comunicativas que sua existência 
permite, o homem começa a explorar os limites de seus sentidos, explodindo-os, 
chocando-os, redimensionando-os, criando metáforas, colocando-as em 
músicas, criando formas artísticas verbais e orais, entre elas: a poesia oral, as 
canções e o teatro, todas alicerçadas nas poéticas até então tão somente 
transmitidas pela voz. 
No caso deste estudo, me inclino ao Teatro, especificamente ao ator e seu 
ouvido, para poder entender a relação que a audição tem com suas vocalidades. 
O objetivo é criar e aprofundar novas formas de compreensão sobre os 
imaginários a serem construídos pelo ator em sua intimidade e sobre a troca 
poética entre os atuantes. 
Ao longo da história das Artes Cênicas, a voz do ator sempre esteve 
vinculada a uma aptidão a ser desenvolvida em si, potencializando aspectos de 
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projeção vocal, dicção, articulação do texto falado e qualidades diversas de 
ressonância para que sua voz pudesse adensar-se e expressar as 
intencionalidades íntimas de personagens trabalhados.  
A presente investigação tem como foco estudar fisiológica, psíquica e 
poeticamente a qualidade da escuta2 do ator, antes de sua vocalidade, para 
compreendermos a ligação que a audição do mundo exterior estabelece com os 
materiais de seu imaginário. Desejo investigar como que alcançando suas 
interioridades e expressividades, na alteridade própria de seu ofício, dá-se, 
nesse ator, a troca destes materiais com o outro – e esse outro pode ser 
entendido como um outro ator, o espaço cênico, o público.  A partir da 
conjugação de todas essas trocas e do aprofundamento do ator sobre si mesmo 
a partir dessa perspectiva posta, surgirá finalmente o conceito de Encontro 
Vocal. 
 Acredito que o conceito norteador da pesquisa surge para designar os 
momentos de compartilhamento sonoro e sensível entre elenco e plateia, pois no 
ato de encontrar-se, o ator poderá libertar-se de racionalidades cerceadoras. O 
corpo inteiro poderá se mobilizar e se disponibilizar ao outro e àquilo que o 
tempo compartilhado entre eles sustenta de mistérios a serem revelados. Toda 
composição é revista e atualizada no momento da cena, daquela cena em 
específico, vivida e experienciada pelos atores, que compartilham suas 
vocalidades, suas possíveis palavras e seus silêncios.  
 
Mais um uso do silêncio: equiparar ou auxiliar o discurso a atingir 
sua máxima integridade ou seriedade. Todos têm a experiência 
de como as palavras, quando pontuadas por longos silêncios, 
adquirem maior peso – tornam-se quase palpáveis; ou de como, 
quando uma pessoa fala menos, começa-se a sentir mais 
plenamente a sua presença física em um espaço dado. O 
silêncio solapa o “discurso ruim”, pelo que se pretende dizer o 
discurso dissociado – dissociado do corpo (e, portanto, do 
sentimento), o discurso não organicamente informado pela 
																																																								
2 Para este estudo, não farei distinções entre os sentidos dos verbos escutar e ouvir. 
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presença sensória e particularidade concreta do locutor e pela 
ocasião individual para o emprego da linguagem. Livre do corpo, 
o discurso se deteriora. Transforma-se em falso, inane, ignóbil, 
sem importância. O silêncio pode inibir ou se contrapor a essa 
tendência, proporcionando uma espécie de lastro, monitorando 
ou mesmo corrigindo a linguagem quando ela se torna 
inautêntica. (SONTAG, 1978, p. 27) 
 
 
Elejo o silêncio como nosso primeiro estímulo à percepção auditiva, como 
porta de acesso aos materiais mais aprofundados de si. Nessa investigação, o 
silêncio poderá ser um aliado potente do ator, pois como minha pesquisa de 
mestrado ensinou-me, a palavra, ou qualquer tipo de vocalidade reside, antes de 
sua existência, no silêncio. O “silêncio fundador”3 de Orlandi, que contém todas 
as vozes e todas palavras. No silêncio, ao ator será possível colocar-se na 
posição de contemplação ativa em relação ao que está acontecendo consigo 
mesmo e na cena. Ele poderá redimensionar sua relação com o universo verbal 
a ser explorado em seu ofício, integrando-se ao outro, compartilhando um 
mesmo espaço sonoro repleto de potências a serem vocalizadas, em um devir 
pleno de comunicação, em uma aliança de pré-vozes, sem o possível 
mecanicismo da causa e consequência entre o que se faz e que se recebe.  
Ao longo de nossa história, principalmente nos tempos atuais, em que o 
individualismo foi agigantado pelas relações capitalistas e tecnológicas 
existentes, muitas vezes o foco de atenção do trabalho do ator recai sobre si 
mesmo, de forma negativa e vaidosa. Ao falar dessa atenção sobre si, não estou 
me referenciando ao trabalho necessário do ator de verticalizar-se em si mesmo, 
investigando seus materiais íntimos para a criação, procedimento inicialmente 
proposto por Stanislavski e, encontrando ressonância em Artaud, Grotowski, 
entre outros.  
																																																								
3 “O silêncio não é o vazio, ou o sem-sentido; ao contrário, ele é o indício de uma instância significativa. Isso 




Minha inquietação sobre o trabalho vocal do ator recai sobre um lugar de 
existência integrada: busco, nesta pesquisa, explorar novas qualidades e 
percepções sutis que o ator poderá somar à sua ação cênica; camadas mais 
delicadas de expressão à suas vocalidades, capaz de agregar sensibilidades 
agudas para além da compreensão primeira da situação dramática 
experienciada. O olhar da pesquisa, dessa forma, volta-se para a porosidade da 
qualidade auditiva invadindo a compreensão da vida constituída em ficção. 4 
Encontro ressonância direta sobre a questão nas palavras de Quilici, que agrega 
novas camadas à conceitualização de ação feita pelo mestre russo: 
 
Se deslocarmos as investigações de Stanislavski dos objetivos 
mais restritos da estética teatral realista, poderemos vislumbrar 
no seu método de preparação um caminho mais amplo de 
formação do artista, um conjunto de conhecimentos e práticas 
para a construção de um modo de ser. Nesse sentido, uma das 
qualidades principais a ser desenvolvida é a superação da 
percepção genérica das ações e comportamentos humanos, 
dando lugar a uma espécie de apreensão microscópica da vida. 
O quase invisível da ação, sua dinâmica interior e motivacional 
(desejante), revela-se no detalhe mínimo, no cotidianamente 
imperceptível. É esta matéria fina que deve ser captada e 
esculpida pelo ator. (...) Ele deverá compreender 
experimentalmente os estados, impulsos e ações que afloram 
segundo certas circunstâncias e condições. Ele terá que 
aprender a investigar tudo isso em si mesmo e nos outros. 
(QUILICI, 2015, p. 78-9) 
 
 
 Escolho a audição como foco de estudo, pois, como discuto a seguir, este 
sentido traz qualidades perceptivas além do que a visão (sentido mais presente 
em nossa vida) comumente nos evidencia. A audição, por sua lateralidade e 
																																																								
4 Para o presente estudo, focarei sobre o trabalho do ator na ficção. Os estudos sobre perfomance e o ator-
performer servem enquanto possíveis analogias e confrontamentos às ideias aqui expostas. “Referências 
fundamentais na área da perfomance e do teatro, como Joseph Beuys e Jerzy Grotowski entre outros, 
denominavam suas atividades artísticas de “ações”. O termo é utilizado quase sempre em contraposição ao 
significado que a “ação” ganha num campo teatral mais tradicional. A ação performática não se apresenta 
como uma forma de atuação mimética, ligada a um cosmos ficcional, referenciada num texto dramatúrgico 
ou em algum outro tipo de matriz narrativa que representa a vida. “ (QUILICI, 2015, p. 107) 
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duplicidade, revela o nosso entorno como um complemento aos focos da visão. 
A geografia tridimensional se diz por sons; toda relação espacial de proximidades 
e distâncias nos é dita pela audição. Ou seja, esse é um sentido que expõe 
nosso pertencimento a algo maior. Se a visão pode ser interrompida com o 
fechar dos olhos, o ouvido capta o mundo continuamente; não existe uma 
pálpebra auditiva.  
O tempo todo somos bombardeados por sons (para o bem ou para o mal) 
que nos localizam, que afetam diretamente nossos estados de espírito. 
Paisagens sonoras e eventos pontuais combinam-se de forma muito exclusiva, 
revelando principalmente a passagem do tempo. Sabendo que no teatro temos o 
instante como protagonista, então podemos encontrar um diálogo claro entre 
uma ação artística efêmera com o sentido que mais é sensível ao tempo.  
Comecemos então, nesse momento, a compreender brevemente alguns 
dados sobre os dispositivos variados que compõem o sentido da audição como 
um todo. A partir do estudo sobre a fisiologia da escuta, conseguiremos 
desvendar como nossa audição capta a vida ao redor e nosso cérebro se 
enriquece de informações sobre o espaço e os eventos temporais que estão 
acontecendo no momento em que se ouve. 
 
Embora sejam estrutural e funcionalmente diferentes, todos os 
nossos órgãos sensórios participam de uma função comum e 
singular – a de ser a interface entre a subjetividade do organismo 
e a objetividade do mundo físico. Essa realidade física deverá ser 
alterada para ser compatível com a habilidade do sistema em 
processá-la, isto é, da mesma maneira que a digestão atua sobre 
os alimentos, quebrando-os e misturando-os aos seus próprios 
produtos químicos para serem aproveitados como nutrição para o 
corpo, os eventos físicos do mundo externo, que chegam ao 
sistema sensório-perceptivo, são transformados em potenciais de 
ação para o sistema nervoso. (MACHADO, 2003, p. 33) 
 
 
A metáfora da digestão acima citada serve perfeitamente ao que entendo 
sobre como a escuta pode processar os eventos sonoros ao artista da cena: 
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misturando-os às suas próprias vibrações internas, a seus pulsos, chocando-se 
contra as ondas e amplificando-as em ressonância, nutrindo o cérebro com 
percepções e os futuros imaginários, com melodias. Assim, faz-se necessário 
compreendermos minimamente o que afetará esse corpo: o som, a onda sonora 








Um som é primeiramente produzido por uma fonte, transforma-se 
em fenômeno acústico que se propaga pelo ar e finalmente 
causa um efeito auditivo. Estes três aspectos de um único 
fenômeno possuem suas próprias características que se 
manifestam a um só tempo, produzindo um resultado complexo. 
Quando falamos em distinguir um som do outro a partir de suas 
características não nos damos conta, na prática, de toda essa 
complexidade que os caracteriza. Uma coisa é descrever o som 
do ponto de vista articulatório (o caso dos sons da fala) ou da 
matéria vibrátil; outra coisa é descrever o resultado acústico no 
espaço, através de ondas sonoras que se propagam até um 
obstáculo que as reflita ou as absorva; finalmente, o efeito das 
ondas sonoras no canal auditivo, atingindo o tímpano e fazendo-
o vibrar, causando a impressão psicológica do som. (CAMARGO, 
2001, p. 73) 
 
 
O som é definido como a propagação de uma vibração ondulatória de 
maneira tridimensional. Essa onda é gerada a partir de um deslocamento de 
partículas (em movimentos de compressão e rarefação) através de um campo de 
propagação. Menezes (2003, p. 19) diz: “sem movimento não pode haver som, e 
todo movimento produz som”; ou seja, se existe informação sonora detectada 
pelo ouvido, algo está acontecendo naquele exato momento.   
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As ondas sonoras podem ser classificadas em senoidais e complexas. 
Uma onda chamada senoidal é gerada a partir de um tom puro, conforme a 
figura em seguida. De acordo com Menezes e Hyppolito (2015, p. 31), elas não 
são encontradas na natureza, nem no cotidiano dos homens; é possível somente 
gerá-las a partir de audiômetro5 ou diapasões. Para uma visualização clara do 
conceito, basta imaginarmos uma corda retesada e algum estímulo percutindo 
sobre ela, fazendo com que vibre. Essa vibração terá uma amplitude máxima de 
alcance e acontecerá por algumas vezes repetidamente. A frequência do som 
(qualidade muito importante para o reconhecimento da fala e para a teoria 
musical) é definida pelo número de ciclos de vibração dentro de um segundo e 
pelo tamanho da onda formada. A frequência da onda sonora é 
proporcionalmente inversa ao comprimento da onda. Assim, ondas com maior 











Aqui há exemplos de uma onda senoidal (diapasão) e ondas complexas diversas 
 
A propagação da onda sonora depende diretamente da intensidade com 
que foi gerada e das qualidades do meio de propagação, entre elas: a massa, a 
elasticidade, a densidade e inclusive a temperatura do meio. Por isso, uma 
mesma onda sonora com frequências, comprimentos de onda e intensidade 
idênticas, possuirão diferentes velocidades de propagação e alcance no ar ou na 
água, por exemplo. 
Um aspecto de devida importância a este estudo sobre a ondulatória é a 
questão da ressonância, uma vez que a voz humana e vários outros eventos 
acústicos são somente percebidos devido a esse fenômeno físico. Ressonância 
é o resultado da ação de uma força externa que faz vibrar um sistema em uma 
de suas frequências naturais de vibração (todo sistema possui uma frequência 
natural de vibração, mesmo que seja impossível percebê-la a olho nu). Por 
exemplo, a produção vocal ainda em nível glótico – ou seja, na laringe – é pouco 
volumosa, semelhante ao barulho de um barbeador elétrico. A voz humana, 
como a ouvimos, é resultado dessa onda sonora produzida pelas pregas vocais 
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que, no efeito de ressonância com as diferentes estruturas corporais, amplifica-
se e adquire infinitas possibilidades de emissão. Sensações físicas são também 
comprovadas porque o corpo entra em ressonância com diferentes ondas 
espalhadas em nosso redor:  
 
(...) algumas pessoas podem sentir enjoo ao viajarem de carro 
por causa da ressonância entre as vibrações de baixa frequência 
do carro e sua massa abdominal, entre 4-8 Hz. Além disso, a 
exposição a ruídos pode causar sérios danos à saúde. As 
alterações devidas à ressonância podem resultar em mudanças 
de comportamento, nervosismo, fadiga mental, frustração e 
prejuízos no desempenho do trabalho, além de mau-ajustamento 
em situações diferentes e do aumento dos conflitos-sociais. 
(MENEZES; HYPPOLITO, 2015, p. 36) 
 
 
Assim como o conceito de som se dá a partir da sensação que a onda 
sonora nos causa, haverá a transposição de outras qualidades dessa onda e 
como interpretamos esse estímulo. Aos nossos ouvidos, surdos aos números 
precisos, surgem os conceitos de pitch e loudness, responsáveis pela sensação 
de altura (agudos e graves) e intensidade (forte e fraco), respectivamente. Assim, 
sons de uma mesma frequência, de fontes sonoras distintas, podem ter pitch 
distintos, gerando-nos sensações diversas.  
O som se propaga de forma diferente em cada meio ambiente, sofrendo 
alterações e complexos movimentos desde sua fonte até seu receptor. Existem 
efeitos como reflexão (quando o som muda de sentido, perdendo potência) ou 
refração (quando a onda passa de um meio a outro, sofrendo alterações em suas 
qualidades), por exemplo. Para este estudo, objetivo compreender como o som 
chega em nosso ouvido e é “decifrado” neuralmente para poder, então, entender 
como as percepções auditivas podem alimentar a voz do ator. Vamos então, 










O sistema auditivo é formado por duas porções diferenciadas que se 
relacionam diretamente: o sistema auditivo periférico e o sistema auditivo central. 
A audição inicia-se na porção periférica e é processada no sistema central 
(região cortical). O sistema auditivo periférico é composto pela orelha, que é 
subdividida em três regiões: orelha externa, média e interna.  
A orelha externa é formada pela orelha, ou pavilhão auricular, e o meato 
acústico externo, ou canal externo, que desemboca na membrana timpânica. É 
responsável pela captação e condução das ondas sonoras ao tímpano, fazendo 
com que esta membrana vibre, refletindo e transmitindo os estímulos sonoros 
vindos do ambiente para a orelha média. No ser humano, a musculatura que 
envolve a orelha externa é rudimentar, o que impossibilita movimentos de torção 
sobre si, para a diferente angulação em relação às diversas fontes sonoras. 
Podemos ver esta mencionada angulação nos gatos, quando algum evento 
sonoro faz com que sua orelha gire, por exemplo. No homem, é a própria cabeça 
a responsável pela possível angulação das orelhas na busca detalhada de algum 
som ou ruído em específico. 
 
O resultado dos efeitos combinados da reflexão da orelha, da 
ressonância do meato acústico externo e da difração da cabeça é 
um aumento no nível de pressão sonora que atinge a membrana 
timpânica.  A orelha aumenta o som em 5 a 10dB quando a 
cabeça gira 45º em direção à fonte sonora; a ressonância do 
meato acústico permite um aumento até 15 dB na faixa de 3000 
a 4000 Hz; a difração da cabeça permite a percepção de 
frequências graves, mesmo que uma das orelhas não esteja 
voltada diretamente para fonte sonora. (BONALDI, 2004, p. 24) 
 
 
Um fato notório que interessa sobremaneira é o processo da audição 
binaural, ou a disparidade binaural, fenômeno que acontece pelo fato de termos 
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dois ouvidos. Assim, quando uma informação sonora chega a uma orelha e 
depois a outra (pelo fato de serem duas, inevitavelmente acontecerá um micro 
delay entre ambas), essa diferença mínima de tempo já é responsável por 
informar ao cérebro a possível distância na qual a fonte sonora se situa. A este 
estudo, cabe deixar claro que, também devido a esse processo, o ator consegue 
entender a relação acústica dos eventos cênicos ao seu redor, assim como o 
feedback de sua própria voz no espaço. 
A orelha média, também conhecida como cavidade timpânica, é uma 
região preenchida de ar que interliga o tímpano à orelha interna, através de uma 
pequena “entrada” chamada janela oval, conforme a figura a seguir. Existem três 
ossículos que fazem essa junção, chamados: martelo, bigorna e estribo. A 
principal função da orelha média é transmitir as vibrações sonoras recebidas pelo 
tímpano à orelha interna, onde o som será transcodificado em estímulos elétricos 
e comunicado ao cérebro para ser processado. 
É importante salientar três transformações na vibração sonora que 
ocorrem na orelha média, responsáveis pela mínima reflexão e máxima 
transmissão dos eventos sonoros externos para o ouvido interno e a seus 
devidos processamentos auditivos: 
- Efeito de área: Em relação à janela oval, a área do tímpano é 
precisamente 17 vezes maior (BONALDI, 2004); desta forma, a intensidade do 
som transmitida pelos ossículos atinge a janela oval em uma área muito menor, 
aumentando proporcionalmente a pressão que atinge o ouvido interno. 
- Efeito de alavanca: É a maneira pela qual os três ossículos (martelo, 
bigorna e estribo) se organizam para amplificar a onda sonora que atinge o 
tímpano e é transmitida à janela oval. 
- Força catenária: é a convergência das forças que atingem o tímpano em 
direção ao centro do ouvido interno. 
Assim, esses três efeitos combinados garantem a amplificação da energia 







Uma outra estrutura, ainda situada na orelha média e percebida por todos 
nós em nosso cotidiano, é a Trompa de Eustáquio. Sua principal função é: 
(BONALDI, 2015, p. 6) “arejar a orelha média e equalizar a pressão de ar externo 
com a pressão do ar na orelha média, protegendo-a de mudanças rápidas de 
pressão”. E como a trompa é ligada à nasofaringe, ações como engolir, bocejar e 
espirrar ajudam a regularizar os níveis da pressão interna e externa – 
nitidamente percebidos quando viajamos ao litoral, que possui pressão 
atmosférica diferente da região das montanhas. 
A orelha interna é a região responsável por transformar as vibrações 
sonoras em sinais elétricos que serão interpretadas pelo cérebro. Nessa região, 
também conhecida como labirinto, existem duas principais estruturas: os canais 
semicirculares – responsáveis por nossa noção de equilíbrio – e a cóclea – 
responsável por nosso sentido de audição propriamente dito. 
Na cóclea, existem milhares de células ciliadas com diferentes 
especificidades, que basicamente são os agentes responsáveis pela transdução 
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da energia mecânica (as ondas sonoras) em energia elétrica, que será enviada 
ao lobo temporal (no cérebro) pelas vias nervosas. Obviamente, não me 
interessa nesse momento apresentar em detalhes cada função e como cada 
estrutura funciona, mas sabe-se que existem diferentes tipos de células ciliadas: 
algumas têm função para a detecção dos sons mais intensos; outras, dos menos 
intensos. Por isso, ao longo da vida, perdemos a sensibilidade da acuidade 
auditiva em função da morte de algumas dessas células, ou seja, 
permanentemente. 
As informações auditivas também podem ser percebidas pela condução 
das vibrações pelos ossos, e não pela via aérea. Exemplar é o caso de 
Beethoven, que, ensurdecido, sentia a vibração de cada nota do piano em seu 
corpo, enquanto compunha. 
Retornemos mais uma vez à cóclea. Por suas terminações nervosas, o 
impulso elétrico é transmitido ao córtex cerebral pela via auditiva aferente (via 
que chega ao sistema nervoso auditivo central). É sabido que o córtex auditivo 
está situado nos dois hemisférios cerebrais, e possui diferentes especificidades – 
basicamente, ao lado direito cabe a sensibilidade à música e ao esquerdo, à fala. 
Devido a sua neuroplasticidade (capacidade do cérebro de se reconfigurar 
continuamente às modificações do meio em que ele encontra – até mesmo com 
a criação de novos neurônios), toda vez que há alguma lesão cerebral, o cérebro 
se reorganiza e redistribui funções, ou adapta seus próprios sentidos. Por isso, o 
tato e a audição nos cegos são muito mais sensibilizados, uma vez que a região 
do córtex visual não é estimulada. 
 
Acostumamo-nos, há cerca de vinte anos, a dramáticas 
revelações sobre a plasticidade cortical. Mostrou-se que o córtex 
auditivo pode ser realocado para o processamento visual em 
surdos congênitos e que o córtex visual em cegos pode ser 
recrutado para funções auditivas e táteis. Mas talvez ainda mais 
notável seja saber que o hemisfério direito, que em 
circunstâncias normais só possui as mais rudimentares 
capacidades linguísticas, pode ser transformado em um eficiente 
órgão linguístico com menos de três meses de treinamento – e 
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que a música é a chave para essa transformação. (SACKS, 
2007, p. 236) 
 
 
Por esse fato, é notável a diferença entre o cérebro do músico e do não-
músico. Sabe-se que o cérebro do músico tem mais massa cinzenta e é maior 
nas seguintes regiões: a parte frontal do corpo caloso (responsável pela 
interação entre os hemisférios); o giro de Heschl (responsável pela percepção 
consciente dos sons tonais) e o cerebelo (responsável pela coordenação motora 
fina). Desde o início da formação do músico, existe um adensado preparo e 
crescimento cerebral pela escuta musical e pelo treinamento motor de se tocar o 
instrumento. Uma escuta sensibilizada que desemboca em gestos musicais o 





É importante nos atentarmos que a relação entre os sons captados pelo 
sistema auditivo periférico e a interpretação pelo sistema nervoso central não é 
estática, mas dinâmica. Assim, nem toda informação auditiva é interpretada 
somente pelo sistema auditivo central. Às vezes, outros sistemas da percepção 





(...) existem indícios de que certos aspectos da informação auditiva 
sejam analisados com grande participação de córtex não auditivo. 
A análise de movimentos de fontes sonoras pode ocorrer com a 
participação do córtex pré-frontal e do córtex parietal posterior 
direito, envolvidos respectivamente com processamento motor e 
espacial. (TEIXEIRA; GRIZ; ADVÍNCULA; CALDAS, 2015, p. 13) 
 
 
Neste estudo, que discute o processamento auditivo e sua relação com as 
outras percepções, compreendendo que os sentidos se multiplicam e se 
intercambiam, percebe-se que as regiões do sistema nervoso central não são 
estanques e estáticas na assimilação dos dados em nosso redor; o cérebro está 
constantemente em transformação e em reconfiguração, processos advindos dos 
modos pelos quais o indivíduo se relaciona com os outros (seres e natureza).	 A 
partir dessas informações, um diálogo foi traçado com o que se estruturou sobre 
as possíveis relações entre ouvido, olhos, silêncios, vozes e imagens.  
 
 
PERCEPÇÃO E PROCESSAMENTO AUDITIVO 
 
 
Os órgãos sensórios representam o estágio inicial desse 
desenvolvimento perceptivo – indivíduo e mundo de sinais. A 
função dos nossos sentidos de captar (identificar) informações, 
as quais serão processadas (interpretadas) sempre que forem 
diferenciadas de outras tantas, resulta num comportamento ou 
numa reação. Portanto, o sistema sensorial capta informações 
sobre mudanças específicas ou padronizadas que ocorreram no 
mundo, e a análise dessas informações leva a um ajustamento, 
uma resposta, a ser ordenada de acordo com o conhecimento do 
indivíduo. As experiências anteriores possibilitam não só a 
identificação da informação, como também regem a reação 
resultante. (MACHADO, 2003, p. 23) 
 
 
Perceber é uma qualidade altamente complexa nos seres humanos. 
Tendo misturados os cinco sentidos às sensibilidades, intuições e toda a 
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construção sociocultural que carregamos no corpo, conseguimos entender e 
reagir aos códigos estabelecidos no momento da sociedade a qual fazemos 
parte. Neste primeiro momento do estudo, as percepções foram estudadas pela 
ciência, porém o que me interessa é o estado da percepção poética do ator e, 
nesta pesquisa em específico, a percepção auditiva e seus desdobramentos nas 
construções do ator de suas vocalidades e em seu ofício.  
Ao longo da vida, somos expostos a sons, imagens, texturas, gostos e 
cheiros diversos; em um processo coletivo e cultural, sensações diversas são 
geradas a partir desses estímulos vindos do mundo exterior. Como reação aos 
estímulos em nosso redor, trazemos à tona toda experiência sociocultural 
acumulada, todo traço genético encadeado, e nossa própria singularidade. 
Perceber é uma maneira concreta de existir no presente, de estar entre o mundo 
objetivo e nossa intimidade. Por isso, acredito que ao ator esse verbo é 
realmente fundamental, uma vez que desperta seus sentidos – gerando 
sensações diversas –, estabelecendo relações de alteridade a priori, pois as 
percepções objetivam claramente o de fora, o outro.  
De acordo com os estudos científicos, a partir de nossos cinco sentidos, 
somos capazes de identificar informações do contexto exterior e interpretá-las de 
acordo com nossa vivência prévia, gerando um tipo de comportamento ou até 
mesmo uma reação pontual.  
Colocando nosso foco na audição enquanto sentido desbravador, 
sabemos que seu processamento revela instantaneamente o espaço ao redor e 
o tempo transcorrido. Pois, complementando as informações da visão, em que a 
geografia se esclarece por completo, na audição temos a percepção do 
desenrolar temporal dos eventos múltiplos, além da sensação espacial de 
proximidade ou afastamento das fontes emissoras:  
 
(...) os fatos auditivos (...) ocorrem em razão do tempo, em 
sequências temporais; são sons que se organizam no tempo, o 
que não é fundamental na modalidade visual, pois nesta os fatos 
ocorrem em função dos campos visuais e, portanto, são 
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organizados espacialmente, podendo ser retomados sem haver 
repetição na maioria das vezes, o que não acontece com os 
eventos auditivos, que se acabam no tempo, só podendo ser 
repetidos quando houver disposição (ou reproduzidos ser for 
gravação). (MACHADO, 2003, p. 45) 
 
 
O ato comunicativo sonoro, além de envolver a emissão da fonte, os 
órgãos sensórios e seu devido processamento neural, depende também do meio 
pelo qual se propaga, informação essa facilmente imaginável. Como exemplo, ao 
olhar um aquário, só conseguimos ver os peixes, pois a vibração sonora dentro 
da água não se irradia suficientemente para atravessar o vidro e chegar aos 
nossos ouvidos pelo ar. Assim, qualidades acústicas espaciais geram diferentes 
sensações aos nossos órgãos sensórios. Ao ator, a compreensão deste aspecto 
se dá de forma quase empírica, pois ao chegar numa sala de espetáculo 
qualquer, por exemplo, ele buscará compreender quais as qualidades físicas que 
deverão ser alteradas em sua vocalidade, ajustando-a pela maneira com que 
escuta a si mesmo e aos outros eventos sonoros (vozes do elenco, toda 
sonoplastia, trilha musical etc.).  
As informações sonoras podem ser combinadas em termos de figura e 
fundo, ou como foco e paisagem, como será discutido no capítulo: “Entre o ver e 
o ouvir”. Há sons que configuram uma paisagem, na qual nossa atenção se 
dissipa na compreensão do todo. O ruído de trânsito claramente é uma 
paisagem, com uma mistura constante de motores, buzinas, frenagens etc. Da 
paisagem, brota um evento sonoro específico, no qual nossa atenção recai 
pontualmente, percebendo-o em destaque, como o ruído de uma batida entre 
carros, no meio do trânsito. Assim, de acordo com Machado (2003, p. 44), nossa 
atenção auditiva “sempre contém um aspecto de seletividade e um aspecto de 
intensificação”. Para o presente estudo, estas qualidades da audição dialogam 
com as questões anteriormente mencionadas sobre a integração dos sentidos e 
do encontro com o outro, pois tanto o aspecto da seletividade quanto da 
intensificação poderão guiar o ator em seus objetivos primeiros de ação sobre o 
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outro, alterando seus focos de atenção conforme seus estados psicofísicos, 
ajudando-o a potencializar a escuta de si mesmo e o acesso aos seus materiais 
íntimos, em um processo misto e simultâneo de escuta interna e externa. 
É nítido que, ao focarmos nossa atenção a um evento sonoro externo, 
algum processamento interno acontecerá, gerando um comportamento reativo 
qualquer (entre ações e sensações), e memórias psicofísicas; ou seja, a atenção 
é uma qualidade bipolar clara entre os universos objetivos e subjetivos:  
 
Assim, a atenção é um processo bipolar – sendo esta mais uma 
de suas propriedades. A bipolaridade está incluída nos aspectos 
de direcionalidade e seletividade. A atenção é bipolar tanto do 
ponto de vista intra-subjetivo quanto intersubjetivo, ou seja, 
internamente no indivíduo os polos do processo de seleção do 
foco de atenção estão na dependência dos domínios objetivo e 
subjetivo, da mesma forma que os deslocamentos do foco, vistos 
na interatuação dos indivíduos, estão no domínio objetivo 
(ambiente) e subjetivo (no produto da interação com o ambiente 
– ação comunicativa). Isso quer dizer que podemos estar atentos 
ao que ocorre dentro e fora de nossa mente, sem depender da 
ação das pessoas, assim como podemos deslocar o foco de 
atenção quando influenciados por e/ou influenciando outras 
pessoas. (MACHADO, 2003, p. 49-50) 
 
 
 A partir da exposição feita por Machado, posso traçar algumas possíveis 
intersecções no trabalho do ator sobre a qualidade de sua atenção – dialogando 
com os materiais da escuta de si e do mundo. Para esta investigação, são 
interessantes a mistura e o contágio, e não uma possível hierarquia setorizada 
entre esses focos de atenção – sobre si mesmo, o que a autora nomeia por 
atenção intrasubjetiva (o ator escuta a si mesmo) e na atenção relacional com o 
outro, a atenção intersubjetiva (o ator escuta o outro). Pensemos não em polos 










A partir de nosso nascimento, somos expostos a um mundo repleto de 
palavras. Ouvimos nossos pais, inicialmente, responsáveis – na maior parte dos 
casos – de serem os primeiros a nos mostrarem nossa língua-mãe. Desta forma, 
nosso primeiro aprendizado da fala acontece por meio de nossa audição 
despertada e da vontade de comunicação, que se faz pela cópia dos sons dos 
adultos. Das memórias criadas a partir de suas necessidades básicas, o bebê 
começa a compreender minimamente o ato comunicativo, para, num segundo 
momento, surgir a linguagem falada de forma mais complexa, como a 
conhecemos. 
Sabe-se que ao longo de nossa evolução filogenética, estruturas 
específicas adquiriram a função da percepção específica da fala: detectores 
neurais específicos da fala, que são ativados quando o cérebro percebe a 
presença da voz falada. Outras áreas do cérebro são utilizadas especificamente 
ao processamento da fala, pois está além dos tons da voz, possui linguagem: 
vocabulário extenso com seus sentidos, regras lógicas gramaticais etc. O 
processamento da fala é feito de forma complexa, uma vez que mistura várias 
aptidões sensórias. Uma lesão no cérebro possivelmente terá consequências 
sobre a fala do indivíduo e a maneira que percebe e assimila os discursos dos 
outros. 
 
É fundamental, é evidente, mas não é muito fácil separar a letra e 
a música da voz. É fácil perceber que uma certa frase, dita em 
vários tons de voz, pode ter sentidos diferentes. A dificuldade 
está em perceber como claramente independentes a frase e seu 
leito musical. Ao ouvir as pessoas, o sentido do que está sendo 
dito é tão absorvente, que a música da voz fica em segundo 
plano, sendo percebida indistintamente. Hoje – diga-se de 
passagem – temos demonstração experimental crescente, de 
que a articulação da palavra é feita pelo hemisfério esquerdo do 
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cérebro, ao passo que a música da voz é modulada pelo 
hemisfério direito. (GAIARSA, 1994, p. 108) 
 
 
Um dos aspectos mais interessantes sobre a percepção da fala se dá no 
encadeamento do processamento neural sobre os fonemas para a palavra se 
completar. Num processo altamente veloz, ouvimos o primeiro fonema e nosso 
cérebro elenca todos os possíveis vocábulos. A cada novo fonema, algumas 
palavras desta lista serão descartadas até chegarmos no ponto de 
reconhecimento – fonema responsável por excluir todas as outras palavras para 
chegarmos na compreensão linguística do que aquela voz diz. Por exemplo 
(MACHADO, 2003, p. 63): “o ponto de reconhecimento da palavra assinatura é a 
sílaba /tu/, porque não existe em português mais nenhuma outra palavra com 
essa sequência de sons iniciais – assinar, assinava, assinado, assinalou.”  Isso 
se dá de tal forma que, devido a essa maneira de processarmos as palavras, 
existem compensações neurais quando o meio pelo qual nos comunicamos é, 
por exemplo, ruidoso ou nos confunde de algum modo a mensagem. Nossa 
capacidade de associação lexical ou de elencarmos algumas palavras-chave do 
discurso que ouvimos nos possibilita esclarecer a mensagem dita, em um meio 
mais caótico em termos de sons. O cérebro inteiro trabalha a favor da recepção e 
esclarecimento do que foi dito, tanto nos aspectos sonoros (fonéticos), quanto os 
de construção de sentido (léxicos). 
 
O ouvinte usa mais do que a informação acústica. A sua tarefa 
na percepção da fala é usar a evidência sensorial e contextual 
analisada a partir do conhecimento linguístico, de mundo e social 
para tomar decisões sobre padrões da língua, significado e 
intenção do falante. (MENDES; BARZAGUI, 2015, p. 467) 
 
 
 É evidente, então, perceber todo processamento neural feito pelo desejo 
de comunicação entre os seres e as trocas velocíssimas das informações 
percebidas pelo corpo do indivíduo. Ao entender essas características 
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fisiológicas da percepção da fala, será possível relembrar ao ator que toda sua 
vocalidade será calcada em desejos, tanto de ser compreendido, quanto 
compreender. E por isso a audição será aliada à sua própria emissão verbal, 
enquanto fomentadora de sua expressão, quando discutirmos o uso da palavra 
na perspectiva deste estudo. 
Foram levantados assim, alguns dos aspectos fisiológicos e neurais sobre 
a recepção do discurso verbal do outro. Uma vez esclarecidos os aspectos 
científicos da audição e de sua relação com a voz, é o momento de voltarmos às 
águas primeiras desse trabalho para seguirmos adiante: “Todos os caminhos do 
homem levam à água. Ela é o fundamento da paisagem sonora original e o som 
que, acima de todos os outros, nos dá o maior prazer, em suas incontáveis 
transformações.”. (SCHAFER, 2011, p. 34) Lembremos da sensação integrada 
de pertencimento ao mar, de sermos majoritariamente líquidos, e assim, 
liquefazer todas concretudes dadas dos saberes e experiências acumuladas em 











































No Ocidente, o ouvido cedeu lugar ao olho, considerado uma das 
mais importantes fontes de informação desde a Renascença, 
com o desenvolvimento da imprensa e da pintura em perspectiva. 
Um dos mais evidentes testemunhos dessa mudança é o modo 
pelo qual imaginamos Deus. Não foi senão na Renascença que 
esse Deus tornou-se retratável. Anteriormente ele era concebido 
como som ou vibração. (SCHAFER, 2011, p. 27) 
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Schafer (2011), em A afinação do mundo, traça um panorama muito 
interessante sobre como a paisagem sonora circundante ao longo da civilização 
humana se alterou, principalmente com as revoluções industrial, elétrica e 
recentemente, a tecnológica. Ele evidencia a alteração de como a sensibilização 
auditiva das comunidades foi se transformando por uma imperiosa penetração 
imagética desenfreada e individualizada.   
Além da mudança dos focos sensórios na humanidade, recentemente, 
podemos observar uma experiência cada vez mais individual na recepção das 
obras artísticas – tanto as sonoras (música) quanto as imagéticas (fotografia e 
cinema). A partir do surgimento das tecnologias de reprodutibilidade, filmes e 
músicas, principalmente, reduziram sua característica fundadora de reunir 
multidões para assistirem a um filme ou a um concerto e tornaram a experiência 
de recepção dessas formas artísticas cada vez mais individualizada. Hoje em 
dia, computadores laptop ou smartphones, com acesso cada vez mais veloz à 
internet, tornaram-se as mais utilizadas mídias para o acesso à música e a filmes 
ou a programas de televisão. Lembro que ao longo do século XX, famílias se 
reuniam para ouvir radionovelas (ou mesmo depois com o advento da televisão); 
o cinema era o programa predileto para turmas de jovens que buscavam 
diversão etc. Não quero olhar para nosso passado com nostalgia, mas constatar 
como o momento contemporâneo reverbera na sensibilização de nossa visão e 
audição. Quero comparar tais sentidos no homem hoje e, principalmente, para 
esta pesquisa, no ator – ser integrante de seu tempo histórico, mas que deve 
carregar em seu DNA o poder arquetípico dos rituais que, em tempos primeiros, 
acabaram contornando seu ofício.  
 
O que caracteriza as sociedades ditas avançadas é que hoje 
essas sociedades consomem imagens e não crenças, como as 
do passado; são, portanto, mais liberais, menos fanáticas, mas 





O pensamento publicitário desenvolvido ao longo do século XX e o 
estabelecimento cada vez mais desenfreado do capitalismo fizeram com que 
nossos sentidos quase se anulassem nas percepções das ainda resistentes 
sutilezas em nosso entorno. Estudos comportamentais sobre como o ser humano 
reage a certas formas e cores – nas composições imagéticas – e a timbres e 
ritmos – nas composições musicais –, fizeram com que nossos sentidos fossem 
quase que totalmente anestesiados pelo poder da geração de consumo 
desenfreada que a indústria capitalista conseguiu estabelecer. Jingles que 
ocupam nossa mente como brainworms,6 logotipos que são reconhecidos quase 
sem que os percebamos, registros fotográficos que são descartados a cada hora 
nas redes sociais, e, focando um pouco mais nos assuntos desta pesquisa, 
mensagens de voz que são trocadas cada vez mais sem a relação da troca 
temporal dos instantes compartilhados ao vivo entre e fala e o ouvido, merecem 
atenção e preocupação de todos nós. Aparatos tecnológicos cada vez mais 
velozes e que potencializam a comunicação virtual tornam a experiência do 
encontro diferente; a relação entre ouvir e ver o outro está se apoiando cada vez 
mais em telas e amplificadores. Relato aqui um caso interessante: uma amiga 
muito próxima teve uma filha que, quando atingiu seus quatro anos de idade em 
2015, ao ver uma imagem em uma revista qualquer, deslizou seus dedos polegar 
e indicador sobre a fotografia no papel como se pudesse fazer um zoom, comum 
aos tablets. Ou seja, existe claramente uma sensação de poder manipulatório e 
																																																								
6 Às vezes a imaginação musical normal transpõe um limite e se torna, por assim dizer, patológica, como 
quando determinado fragmento de uma música se repete incessantemente por dias à fio e às vezes nos 
irrita. Essas repetições, em geral uma frase ou tema breve e bem definido de três ou quatro compassos, 
tendem a continuar por horas ou dias, circulando na mente, antes de desaparecer pouco a pouco. Essa 
repetição interminável e o fato de que a música em questão pode ser banal ou sem graça, não nos agradar 
ou até mesmo ser abominável, indica um processo coercivo: a música entrou e subverteu uma parte do 
cérebro, forçando-o a disparar de maneira repetitiva e autônoma (como pode ocorrer com um tique ou 
convulsão). Um jingle publicitário ou a música-tema de um filme ou programa de televisão podem 
desencadear esse processo para muitas pessoas. Isso não é coincidência, pois a indústria da música cria-
os justamente para “fisgar” os ouvintes, para “pegar” e “não sair da cabeça”, introduzir-se à força pelos 
ouvidos ou pela mente como uma lacraia. Vem daí o termo em inglês earworms (algo como “vermes de 
ouvido”), se bem que até poderíamos chamá-los de brainworms, ou “vermes do cérebro” (em 1987 uma 
revista jornalística, para gracejar, definiu-os como “agentes musicais cognitivamente infecciosos”). (SACKS, 
2007, p. 53-4) 
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interativo que as crianças do século XXI desenvolverão, cujas consequências em 
suas vidas adultas ainda não somos capazes de antever. Vista em perspectiva, 
na trajetória milenar a qual o teatro está inserido, parece construir-se, hoje, uma 
espécie de distância dessa ideia de encontro presencial e efêmero que lhe é 
originária. Acredito ainda, porém, em sua imortalidade na lembrança possível, 
arquetípica e prazerosa, do compartilhamento real, presente, de afetos entre 
humanos. 
Após essa breve introdução, digamos um pouco angustiada do tema, posso 
agora, e profundamente, pensar nas qualidades sensórias da audição e visão, 
compará-las e integrá-las, sob a perspectiva deste estudo. Sabendo que a 
palavra teatro vem do grego theatron, que significa “lugar onde se vai para ver”, a 
visão dos espectadores, a princípio, esteve sempre em destaque ao longo da 
história das Artes Cênicas. A voz do ator, suas variadas técnicas vocais, ajustes 
acústicos de amplificação (e o ouvido do espectador) foram também objetos de 
estudo e desenvolvimento em boa parte dos séculos do teatro ocidental. Da 
Grécia antiga passando pelo teatro elisabetano, chegando ao romantismo, as 
questões da oralidade destacaram-se, pois a maior parte do fazer teatral se dava 
na troca das palavras entre os atores (em suas diversas formas). O valor da voz 
sempre esteve vinculado à clareza da compreensão das palavras, seu poder 
articulatório rigoroso etc. Existia uma busca pela bela voz, que além dos 
aspectos técnicos, deveria ter um timbre agradável: 
 
O medo das “penas de ganso”7 confirma a importância atribuída 
à palavra falada e à dicção clara, seja no verso poético ou no 
polêmico. As rubricas sugerem uma arte de representar 
sutilmente refinada. Mas a declamação grandiloquente sem 
dúvida também estava lá. O palco descoberto, as galerias 
apinhadas e a multidão de groundlings no fosso exigiam 
																																																								
7	Shakespeare em Hamlet: “apareceu uma ninhada de crianças, pintos na casca do ovo, cujas vozes de 
falsete se elevam tanto mais alto quanto mais são aplaudidos. Estão agora na moda e de tal modo 
vociferam contra os teatros vulgares (assim os chamam eles) que muita gente de espada à cinta ficou com 
medo da crítica de certas penas de ganso e mal se atreve a pôr ali os pés”. (SHAKESPEARE apud 
BERTHOLD, 2004, p. 320) 
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obrigatoriamente do ator uma voz penetrante e gestos 
amplamente visíveis. (BERTHOLD, 2004, p. 320) 
 
 
Essa qualidade perdurou mais alguns séculos. Com o surgimento da 
iluminação elétrica e a estética realista, o teatro tem seus palcos transformados 
em ambientes que poderiam revelar novas tensões e relações entre os 
personagens, além do que a palavra dizia até então, pois a relação frontal com a 
plateia esvaía-se e novas geografias cênicas seriam formadas. As informações 
visuais geradas pela cena revelavam novas possibilidades de situações 
vinculadas a um texto dramatúrgico: 
 
O palco converteu-se numa sala de estar. Sofás luxuosos, vasos 
de plantas, lareiras de mármore, cortinas drapeadas 
proporcionavam a intimidade de boudoir requerida por Sardou e 
Labiche para suas comédias de costume. O extenso monólogo 
dramático foi substituído pela ação episódica sustentada por 
adereços. As personagens sentavam-se à mesa tomando chá ou 
jogando paciência e, falando com seus parceiros, em vez de 
dirigir-se ao público, casualmente revelam seus problemas. 




Na virada do século XX, com o surgimento das vanguardas estéticas nas 
Artes e no Teatro, pesquisas de cenografia e iluminação – em suas mais 
diversas possibilidades – acordaram a visão do espectador para diferentes 
maneiras de se ver um Hamlet, por exemplo. A palavra continuava 
shakespeariana, já a cena possibilitava uma investigação a partir da visão de 
mundo que aquele movimento estético detinha. A voz e o ouvido deixaram de 
ocupar um lugar de destaque na composição (e também interesse) nos atores e 
encenadores – com algumas exceções, é preciso lembrar.  
Traço esse recorte para evidenciar que as pesquisas de voz sempre foram 
esparsas ao longo do surgimento dos cursos de pós-gradução (e mesmo na 
maior parte da atividade teatral) no Brasil, entre as décadas de oitenta e os anos 
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dois mil. Recentemente, pode-se notar, a partir da década de 2010, um 
renascimento sobre o interesse nas vocalidades dos atores – em seu universo 
sonoro e por consequência, seus ouvidos –, foco maior do presente estudo.   
Não me interessa aqui fazer um combate à percepção visual e um 
enaltecimento à audição, pois acredito que a integração plena dos sentidos é que 
contribuirá para a criação das vidas necessárias ao ofício do ator. Pretendo, 
simplesmente, acordar um aspecto de fundamental sensibilização ao ator – seu 
ouvido, receptáculo maior de seu corpo aos mistérios que reverberam em seu 
entorno: 
 
O espaço auditivo não tem um foco preferido. É uma esfera sem 
limites fixos, espaço feito pelas próprias coisas, e não espaço 
contendo coisas. Não é espaço pictórico, encapsulado, mas 
dinâmico, sempre em fluxo, criando suas próprias dimensões de 
momento em momento. Não tem limites fixos. É indiferente ao 
fundo. O olho focaliza, aponta, abstrai, localiza cada objeto no 
espaço físico contra um fundo; o ouvido, todavia, favorece o som 
proveniente de qualquer direção. (CARPENTER apud 
SCHAFER, 2011, p. 222) 
 
 
O termo “espaço auditivo” citado interessa a esta pesquisa pois possibilita a 
integração de uma paisagem pictórica visualmente percebida aos instantes de 
movimento que a vida ao redor gera enquanto som, além da imagem em si. Ao 
criar dimensões exclusivas que transcorrem e se alteram na linha temporal, o 
som é capaz de gerar novos estados de atenção, perigo, prazer; enfim, contextos 
variados, aos quais um sujeito está inserido. A relação entre movimento e 
estático se reconfigura pela mescla dos sentidos.  
Uma possível intersecção a ser feita nas qualidades perceptivas visual e 
auditiva recai sobre a separação figura/fundo. Nas percepções visuais, a figura é 
determinada pelo sujeito que olha a imagem, pois seleciona um objeto em 
destaque e torna todo o resto pictórico, fundo. Seu olhar (o sujeito que vê), por 
um contexto íntimo (interesse momentâneo, repertório cultural, contexto e 
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situação vivida), elege a figura focada da imagem, tornando o fundo uma 
paisagem que contextualiza a figura vista:  
 
No interior do contorno (borda visual fechada) encontra-se a 
figura; ela tem uma forma, uma característica mais ou menos 
objetal, ainda que não seja um objeto reconhecível; é percebida 
como se estivesse mais perto, como se tivesse cor mais visível; 
é, nas experiências, mais facilmente localizada, identificada e 
nomeada, mais facilmente vinculada a valores semânticos, 
estéticos e emocionais. O fundo, ao contrário, é mais ou menos 
informe, mais ou menos homogêneo, e é percebido como se 




Porém, pela aguçada possibilidade seletiva do olho, um detalhe constituinte 
do fundo poderá tornar-se a figura a qual o sujeito que vê se interessa. Pela 
possibilidade seletiva das percepções auditivas explicadas no capítulo anterior, o 
mesmo se dá com a escuta. Existem paisagens e eventos sonoros que nos 
contornam, e podem se intercambiar na relação figura/fundo quase que da 
mesma maneira, pois diferentemente da visão, o ouvido possui um poder menor 
de seleção – porém ainda o contém.  
Vamos imaginar dois exemplos que possam elucidar o que expliquei. Nesse 
momento, estou diante do computador escrevendo essas palavras. Cada letra 
digitada, enquanto a observo, é a figura central de meu foco visual. Estou na 
varanda de minha casa e por mais focado que esteja na redação do texto, 
existem informações visuais periféricas que atingem meu olho o tempo todo, mas 
são descartadas pois meu cérebro está completamente focado na figura-texto. 
Porém, numa digressão qualquer, em que organizo o pensamento para continuar 
a escrever, observo a paisagem – o fundo, a partir de minha varanda. Uma 
paisagem completamente comum aos meus olhos do dia-a-dia e que pelo 
contexto ao qual estou inserido, não provoca nenhuma alteração de atenção. 
Observo a paisagem ainda enquanto fundo e, de repente, ao ver uma mãe 
brincando com sua filha na varanda de um outro prédio, algo constituinte de um 
fundo torna-se figura, reconfigurando a relação com meu olhar, atenção e 
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pensamento. Talvez imagens sejam infinitamente exploráveis nas possíveis 
eleições das figuras e nos redimensionamentos dos fundos – e para o ator, que 
revive imagens o tempo todo, essa possibilidade investigativa pode ser 
extremamente rica a seu ofício. 
Um exemplo sonoro: ainda estou diante do computador escrevendo essas 
palavras. As janelas estão abertas, existe uma paisagem sonora extremamente 
ruidosa lá fora. Os eventos sonoros nem chegam a configurar uma relação de 
figura/fundo, pois por mais que sejam pontuais, se diluem na paisagem sonora 
das grandes cidades. Se eu conduzo meu pensamento colocando minha seleção 
auditiva na detecção do que possivelmente gera alguns eventos sonoros, 
percebo uma furadeira em alguma reforma, pessoas conversando na padaria, 
buzinas e carros pela rua etc. Toca o telefone aqui em casa. Um evento sonoro 
claro torna-se a figura central de minha percepção e interesse.  
As percepções advêm de lugares que misturam os sentidos e as 
subjetividades, reforçando a ideia de que um sujeito que percebe sons e imagens 
tem interesses, histórias e vontades. Ao transpor essas qualidades psicofísicas 
intrínsecas ao ser humano para o ofício do ator, sua vida em ficção, e entender 
possivelmente a relação de suas vontades, interesses e origem perante imagens 
e sons, um caminho sensível de mobilização total à criação pode ser 
vislumbrado. Stanislavski verticaliza a relação do trabalho do ator com a 
construção de imagens internas que possam justificar o nascimento das palavras 
da dramaturgia, em relação ao outro em cena: 
 
A natureza nos fez de tal modo que, quando nos comunicamos 
oralmente, primeiro enxergamos com nosso olhar interno aquilo 
sobre o que desejamos falar; e só então falamos sobre o que foi 
visto. Se escutamos, primeiro percebemos auditivamente o que 
nos foi dito, e em seguida enxergamos o que foi escutado.  
Escutar, em nossa língua, significa ver aquilo sobre o que se fala. 
Falar significa desenhar imagens visuais.  
A palavra, para o ator, não é apenas som, mas um estimulador 
de imagens. Por isso, durante a comunicação oral em cena, não 
falem tanto aos ouvidos, mas sim aos olhos. (STANISLAVSKI 
apud KNEBEL, 2016, p. 70) 
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 Neste momento da discussão, é preciso refletir sobre a relação dos 
sentidos citados com o desenrolar temporal, pois sabemos que a Arte Cênica é 
intrinsicamente vinculada ao presente e à efemeridade na passagem do tempo. 
Aumont discute a relação da visão com as questões do tempo, evidenciando três 
fatores importantes: 
 
1. A maioria dos estímulos visuais varia com a duração, ou se 
produz sucessivamente. 
2. Nossos olhos estão em constante movimento, o que faz 
variar a informação recebida pelo cérebro. 
3. A própria percepção (visual) não é um processo instantâneo; 
certos estágios são rápidos, outros muito lentos, mas o 
processamento da informação se faz sempre no tempo. 
(AUMONT, 1993, p. 31) 
 
  
Aumont descreve várias qualidades de recepção e percepção do aparelho 
visual que possuem especificidades fisiológicas (químicas e físicas) sobre a 
“revelação” das imagens em nosso cérebro. Um dos exemplos mais percebidos 
por todos é quando saímos de um ambiente extremamente iluminado e, ao 
adentrarmos num espaço mais escuro, existe uma certa “cegueira” momentânea 
que se esvai aos poucos. O olho necessita de alguns instantes para perceber 
esse novo entorno e ajustar-se à quantidade de luz do ambiente. Outro fator 
interessante da percepção visual é que existem durações mínimas de flashes 
imagéticos que, aproximados, geram a sensação de uma imagem em movimento 
continuada. O cérebro “soma” esses flashes, gerando uma possível percepção 
integral das imagens, em um processo chamado permanência retiniana. O 
cinema (na época em que era projetado em película, com seus 24 ou 36 quadros 
por segundo) pôde se desenvolver a partir dessa característica neural. Imaginem 
assistir a um longa metragem de duas horas, com seus 172.800 quadros sendo 
percebidos individualmente em cada duração! Além disso, as teorias de 
montagem do audiovisual se apoiam (e se problematizam esteticamente) nessa 
qualidade da percepção visual. Para esta discussão específica, é interessante 
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pensar que uma imagem, ao ator internamente, pode ser atribuída a uma 
possível inserção espacial, ou uma contemplação distanciada, um exercício de 
visualização e fé cênica, que podem explodir a linha temporal cronológica e 
surgir como presente, memórias do passado, ou ilusões e desejos de um futuro. 
Já a audição está diretamente ligada ao presente, ao gerúndio. Eventos sonoros 
(que sempre são gerados por movimento e ressonâncias de ondas) estão 
acontecendo agora. Desta forma, no trabalho do ator e, em específico, na 
maneira como que é exposta a relação dele com seus sentidos nesta pesquisa, a 
visão e a audição poderão se interseccionar gerando novas sensibilidades à 
criação cênica. Mergulho em uma imagem: ela descreve a arquitetura da mansão 
de Liuba em O jardim das cerejeiras. Os móveis são imaginados, texturas, cores, 
lembranças visuais do pai da família que um dia esteve por lá, ninando o irmão. 
Ao mesmo tempo, aqui e agora, Liuba ouve a notícia que o jardim foi vendido. 
Sua audição presentificada gera estados que mesclarão trechos visuais de 
memórias passadas, e imagens sobre a dúvida de como será o futuro incerto. 
Podemos fazer uma analogia clara sobre a notícia dada ao “ataque” referido por 
Nancy:  
 
Nesta presença aberta e sobretudo abridora, no afastamento e 
na expansão acústicas, a escuta ocorre ao mesmo tempo que o 
evento sonoro, disposição claramente distinta da visão (para a 
qual, de resto, também não há “evento” visual ou luminoso num 
sentido absolutamente idêntico do termo: a presença visual já ali 
está disponível antes que eu a veja, enquanto a presença sonora 
chega: comporta um ataque, como dizem os músicos e os 
especialistas em acústica). (NANCY, 2014, p. 31) 
 
 
Sabe-se que a visão é o sentido que melhor apreende os espaços e que – 
comparada à audição, mesmo com sua qualidade binaural possibilitando 
intuirmos a distância da fonte sonora até nós – através dela, temos a sensação 
de inserção na paisagem tridimensional. Ao mesmo tempo, a audição pode 
revelar algo que a imagem não diz. Posso ouvir um piano sendo tocado no 
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quarto ao lado, mas a parede que vejo não me revela nada. O mistério e 
curiosidade que surge ao imaginar o homem ou a mulher cujos dedos tocam 
aquela música triste, suas horas de ensaio e o momento da escolha específica 
daquela peça me fascinam. Vejo a parede, imagino o outro cômodo e continuo a 
escutar aquelas notas lamentosas:  
 
O sonoro, pelo contrário, arrebata a forma. Não a dissolve, alarga-
a antes, dá-lhe uma amplidão, uma espessura e uma vibração ou 
uma ondulação que o desenho mais não faz do que aproximar. O 
visual persiste mesmo no seu desvanecimento, o sonoro aparece 




A melodia seguiu por alguns instantes, então o silêncio ressurgiu. A parede, 
com suas marcas de tempo transcorrido, continuava a mesma.  
Por depender da luz que incide sobre o objeto visto (seus ângulos, 
intensidades etc.) a visão pode ser enganada. Ingold, refletindo sobre esse 
sentido, afirma que:   
 
“(...) não se deve confiar nela. O caminho visual para a verdade 
objetiva é (...) pavimentado de ilusões. Precisamente porque a 
visão produz um conhecimento que é indireto, baseado na 
conjectura dos dados limitados disponíveis na luz (...)”. (INGOLD, 
2008, p. 4) 
 
 
Ao mesmo tempo, o som detecta a realidade empírica de forma 
aproximada. (Podemos problematizar a relação do instante presente de eventos 
distantes, pois a velocidade do som é menor do que a da luz. Como exemplo, 
citamos o som de um trovão que acontece depois de vermos o relâmpago, ou 
seja, o som distante poderá explicitar o passado). 
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As qualidades perceptivas não competem entre si, mas se potencializam 
para tornar o sujeito pertencente ao seu entorno, o que, ao meu ver, é de 
fundamental importância no trabalho de sensibilização do ator e sua futura 
criação artística:  
 
Se a audição é um modo de engajamento participativo com o 
ambiente, não é porque se opõe, nesse aspecto à visão, mas 
porque “ouvimos” tanto com os olhos quanto com os ouvidos. Em 
outras palavras, é precisamente a incorporação da visão ao 
processo de percepção auditiva que transforma ouvir 
passivamente em escutar ativamente. Mas o oposto também se 
aplica: é a incorporação da audição ao processo de percepção 
visual que converte o assistir passivamente em olhar ou observar 
ativamente. (INGOLD, 2008, p. 32) 
 
 
Enfatizo, uma vez mais, que é interessante ao ator a somatória de todas 
suas percepções. Ao longo deste estudo, por mais que fomente a sensibilização 
auditiva, meu intuito recai no despertar da audição novamente (como foi 
explicado anteriormente sobre evolução das paisagens sonoras e da 
sensibilidade auditiva na história do ser humano) e não em uma anulação da 
visão. A integração dos sentidos trará a porosidade necessária para o encontro 
com o outro; as expressões serão fomentadas pelo despertar do sujeito perante 
o mundo: percepções enquanto formas de ação. Bachelard (2009, p. 6) conclui 
esse capítulo, dialogando com o pensamento aqui exposto: “Todos os sentidos 
despertam e se harmonizam no devaneio poético. É essa polifonia dos sentidos 









ENTRE OUVIR O MUNDO E A SI 



















Intimidade: fruto da experiência consigo mesmo que leva à 
consciência de si com cumplicidade sobre si mesmo. Este si é 
feito de intimidades físicas, com o funcionamento do organismo. 
Está associada a conhecer-se. A conhecer o outro. Desfrutar da 
intimidade significa ser capaz de compartilhar, em muitos planos 
e dimensões, a própria experiência e a experiência que se tem 
do outro ou com o outro. Intimidade consigo mesmo, intimidade 
com o outro, intimidade com o meio. Que conhece segredos e 
caminhos secretos. A quem se permite revelar o irrevelável. A 
quem se dá confiança. Em quem se pode confiar. Pertinho do 
colo. Pertinho da briga sem temores da dor. Pertinho de ferir bem 
e de bem curar feridas. Capacidade única de tocar com precisão 
consciente. A linguagem feita no silêncio. Intimidade, um 
profundo silêncio cheio de si. Território propício para plantar 
sementes do devir. (VARGENS, 2013, p. 25) 
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 Neste capítulo, exponho pensamentos sobre dois aspectos que dialogam 
diretamente com a audição e a produção vocal e que, como será explicado no 
seu devido momento, poderão possibilitar ao ator uma percepção de seus 
estados genuínos íntimos para o exercício de seu ofício, além de um contato 
imediato com o mundo exterior. Eis, então, algumas reflexões sobre o silêncio e 
a respiração, e como cada um pode contribuir para alargar os materiais internos, 





Não há som sem pausa. O tímpano auditivo entraria em 
espasmo. O som é presença e ausência, e está, por menos que 
isso apareça, permeado de silêncio. Há tantos ou mais silêncios 
quantos sons no som, e por isso se pode dizer, como John Cage, 
que nenhum som teme o silêncio que o extingue. (WISNIK, 1989, 
p. 18, grifo do autor) 
 
 
Neste momento do estudo, vamos ativar nossa imaginação a partir da 
escuta sensível destas palavras e faço um convite a você, prezado leitor: imagine 
receber um convite para assistirmos a uma apresentação da OSESP (Orquestra 
Sinfônica do Estado de São Paulo) na Sala São Paulo, notória sala de concertos 
conhecida por sua impecabilidade nas propriedades acústicas de reverberação 
do som. Ao chegarmos no espaço, nos dirigimos ao café, como de costume, 
conversamos um pouco, encontramos amigos em comum e nos dirigimos, então, 
à sala de concerto. Procuramos nossos lugares, nos sentamos e aguardamos o 
início da apresentação. Os instrumentistas da orquestra surgem no palco e cada 
um se dirige ao naipe específico de seu instrumento, preparando-se para a 
apresentação. O primeiro violinista, ou spalla, é o último instrumentista a entrar. 
Um oboísta toca um lá como tom referencial para a afinação dos outros 
instrumentos. Quando todos músicos estão prontos e com seus instrumentos 
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afinados para a execução da peça do programa, o maestro entra, sob aplausos e 
aguardamos, então, o início da obra. Todos os músicos estão em seus devidos 
lugares, a espera dos sinais do maestro; o público permanece silenciado e 
atento; o maestro, então, levanta seus braços, como se fosse acentuar o primeiro 
pulso da música e sustenta seu gesto. Silêncio continuado. Ouvidos atentos e 
cheios de expectativa. Nada acontece. A expectativa aumenta gradativamente. A 
detecção do silêncio também cresce na mesma proporção. Trinta segundos se 
passaram e nada. Um minuto se passou e nada. Uma tosse qualquer ganha 
destaque explosivo. Um toque de celular (infelizmente tão comum hoje em dia 
em qualquer sala de espetáculo) retumba pelo espaço. Nada acontece. Dois 
minutos se passaram. A orquestra sustenta o pré-gesto da execução musical. O 
maestro ainda mantém sua pose inicial. O silêncio aumenta sua intensidade. 
Nada acontece. Risadas leves de constrangimento e dúvida. Três minutos se 
passaram. Começamos a nos acostumar à atmosfera esvaziada de som e 
misteriosa. Micromovimentos dos músicos são percebidos por nossa visão em 
busca de uma “explicação” desse estranhamento todo e nenhuma informação 
musical atinge nossos ouvidos. O maestro então vira a página da partitura e 
retoma o gesto inicial. Inicia-se um segundo movimento? Outra página virada e 
mais outra. O público começa a perceber o ambiente de outra forma, 
compartilhando a música-silêncio com a orquestra e o maestro. Quatro minutos e 
trinta e três segundos se passaram. O maestro volta-se à plateia e curva-se, a 
espera de aplauso, que acontece prontamente. Eis a apresentação orquestral de 
4’33’’ Tacet, do compositor americano John Cage.  
 
 
A escritura de 4’33’’é uma amostra de uma grafia que surge do 
esquecimento, ou seja, trata-se de uma escritura em que as 
marcas foram apagadas e que, partindo do desconhecimento, 
não pretende tão pouco deixar pistas. Essa escritura supõe uma 
partitura inédita, em que a escuta seja transformada, o ouvido 
fica surpreendido nesse espaço, sente que escuta os sons livres 
de seus sentidos. Tanto o músico quanto o ouvinte devem 
escutar a si mesmos, deixar fluir seus desejos, sentimentos ou 
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emoções para dar espaço ao som – o ouvido pode, assim, ficar 
atento a cada som, como se fosse a primeira vez que escutasse. 
(CAVALHEIRO, 2007, p. 5) 
 
 
Ao falar sobre o silêncio nas artes, inevitavelmente devo mencionar John 
Cage e seus estudos musicais sobre o tema. Com a obra mencionada 
anteriormente, Cage problematiza essencialmente a definição de música, ruídos, 
silêncios e suas fronteiras. A este estudo, interessa-me a qualidade desse 
silêncio atento do espectador, sendo uma possível analogia ao silêncio do ator 
das Artes da Cena, enquanto primeira qualidade mobilizadora de sua criação 
poética – um silêncio repleto de todas as pulsões, todas as vocalidades a serem 
descobertas na cena; o ruído branco, mais uma vez, repleto de atenção. 
John Cage é comumente mencionado nos estudos sobre silêncio, ao se 
referenciar à sua experiência vivida numa câmera anecóica – lugar com quase 
total eficácia no isolamento acústico. Ao sair da câmera, o músico conclui que 
não há silêncio absoluto, uma vez que quando as fontes sonoras externas se 
ausentam, nossa percepção auditiva recai sobre nosso próprio corpo: duas 
frequências – uma grave e outra aguda – começam a ser escutadas. A grave 
refere-se à circulação do sangue pelo corpo e a aguda à atividade do sistema 
nervoso. Ou seja, uma vez apaziguados os ruídos externos da vida ao redor, 
quando deixamos os ouvidos completamente silenciados, surgem novas 
possibilidades de escuta, mais íntimas e profundas. Neste capítulo busco refletir 
sobre a escuta do ator ainda sobre si mesmo, e começo pelo silêncio. 
O silêncio aqui será visto como o primeiro material de criação, como um 
alicerce poroso sobre o qual toda criação poética – e a este estudo, toda 
vocalidade – será calcada. A vida em ficção se tornará um balde repleto de 
silêncio, assim, procurarei não contrastar silêncio à voz, ou qualquer tipo de som, 




Para nosso contexto histórico-social, um homem em silêncio é 
um homem sem sentido. Então, o homem abre mão do risco da 
significação, da sua ameaça e se preenche: fala. Atulha o espaço 
de sons e cria a ideia de silêncio como vazio, como falta. Ao 
negar sua relação fundamental com o silêncio, ele apaga uma 
das mediações que lhe são básicas. (ORLANDI, 2007, p. 34-5) 
 
 
E é exatamente pela explicação de Orlandi que entendo o silêncio 
enquanto essência humana, enquanto material primevo comum a todos, que 
servirá como liga, como o sangue comum da futura construção de um corpo 
artístico derivado da participação de todos. O silêncio poderá nos facilitar o 
contato com o outro, pois física e poeticamente é compartilhado sem esforço 
algum. 
De início, vamos jogar toda nossa atenção auditiva aos sons internos. A 
neurociência já comprova as qualidades sobre os focos de atenção que a 
audição – enquanto percepção – possui. Conseguimos, pelas capacidades de 
seletividade e intensidade apresentadas no capítulo anterior, conduzir nossa 
atenção auditiva para o que nos interessa ou desperta curiosidade. Ou seja, se o 
homem consegue conduzir seu foco de atenção para estímulos extrínsecos a si, 
decifrando fontes singulares de sons que se mesclam em forma de paisagem, o 
mesmo acontece com o vetor interno, buscando reconhecimento de seus 
estados verdadeiros, ouvindo o que o constitui naquele momento de criação, 
entre o fluxo interno e possíveis pulsos eventuais, focando os sons internos em 
detrimento aos ruídos externos, num primeiro movimento. 
O silêncio de si reflete, a meu ver, um estado apaziguado e acalmado, em 
que todo corpo psicofísico do ator esteja presentificado e livre de quaisquer 
ruídos possíveis ou confusões mentais, e em que as vontades de mostrar, fazer, 
expressar estejam esvanecidas. Partimos do silêncio enquanto revelação de um 
estado original, sem expectativas sobre como deverá ser a criação/expressão 
resultante do ator: olhar para as profundezas de si em busca de quietude e 
conforto, da liberdade de não ter que fazer algo. Nesse momento da criação, é 
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objetivada a dilatação inicial, em que as racionalidades mais cerceadoras 
estejam afastadas, de modo que as percepções se tornam agudas: 
 
A presença do ator é anterior, num certo sentido, ao fato de se 
estar desempenhando um papel dentro de uma situação 
ficcional. Ela independe da ficção e pode existir sem ela. Mesmo 
antes de assumir uma personagem, o ator, através de seu 
treinamento, trabalha com a conquista de uma consciência não 
reflexiva (awareness) dos estados do corpo-mente, podendo 
assim atingir modos de percepção e de ação distintos do habitual 
(em que predominariam estados desvitalizados, marcados pela 
cisão entre corpo e mente). (QUILICI, 2015, p. 118) 
 
 
Por que acredito que o silêncio poderá trazer esse reconhecimento dos 
materiais mais profundos e arquetípicos de si? O mundo contemporâneo, como 
explicamos, está cada vez mais ruidoso. A poluição sonora nos grandes 
conglomerados urbanos traz prejuízos irreparáveis à nossa saúde física e 
emocional. Assim, a vida cotidiana estabelece-nos a natureza do ruído como 
status quo. Ou seja, para um primeiro adensamento de criação, o ator, ao 
silenciar-se poderá perceber seus verdadeiros estados naquele momento pré-
criação; poderá ouvir claramente seus pensamentos, detectar seus ritmos, 
afastando-se de suas questões cotidianas, trazendo o foco de atenção profunda 
a si mesmo, sobre os fluídos internos – tanto os físicos quanto os psíquicos. 
Poderá, afinal, conduzir-se a um estado de prontidão que o trabalho cênico 
exigirá de seu corpo integralmente. Ouvir-se para esquecer-se – e lembrar-se 
simultaneamente –, um processo de vai-e-vem fluídico e extremamente 
volumoso, em silêncio. 
Alguns artistas já se debruçaram sobre as questões do silêncio na arte. 
Susan Sontag possui um ensaio muito abrangente sobre este estudo, em que 
retrata como as artes lidam ou tentaram lidar com a questão do silêncio em 
relação aos discursos das linguagens, as mais variadas. Busco, aqui, entender 
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como o silêncio pode esclarecer pensamentos, revelar qualidades sutis na 
vontade do futuro uso do verbo, da liberdade total para a criação: 
 
Por trás dos apelos ao silêncio repousa o desejo de uma tábula 
rasa, perceptiva e cultural. E, em sua versão mais exortatória e 
ambiciosa, a defesa do silêncio expressa um projeto mítico de 
libertação total. O que se visa é nada menos que a libertação do 
artista de si próprio, da arte em relação à obra de arte particular e 
em relação à história, do espírito face à matéria, da mente face 




A liberdade do artista em si mesmo, a calmaria dos ventos intensos de uma 
possível ansiedade criativa. É preciso pensar nos estados contemplativos de 
algumas religiões orientais que possuem no silêncio a qualidade primeira para o 
exercício do despertar espiritual. Nosso pensamento, cheio de imagens e 
subtextos em um rodízio sem fim, em uma sequência exaustiva, precisará                                                                                                                                                                                                                                                                                                                           
voltar-se para o primeiro material de criação, o cerne expressivo de suas 
potências, ainda sem contornos definidos, tanto de forma quanto de conteúdos.  
 
Em algumas metafísicas orientais, do budismo e do taoísmo, 
imagina-se que a alma ascende dos grosseiros obstáculos da 
matéria, através de domínios de percepção que podem ser 
transmitidos por linguagem sublime e exata, rumo a um silêncio 
cada vez mais profundo. O mais elevado e puro grau do ato 
contemplativo é aquele que se aprendeu a abandonar a 
linguagem. O inefável encontra-se além das fronteiras da 
palavra. Somente com a ruptura das muralhas da linguagem a 
prática visionária poderá penetrar no mundo da total e imediata 
compreensão. Quando se alcança tal compreensão, a verdade 
não precisa submeter-se às impurezas e à fragmentação, que a 
fala necessariamente acarreta. (STEINER, 1988, p. 30) 
  
 
No contexto atual em que a virtualidade das redes sociais promove uma 
ativação cada vez mais constante de pensamentos variados e simultâneos, em 
uma possível qualidade de hipertexto, em que janelas (aqui, ideias) são abertas 
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constantemente em relações cada vez mais horizontais e rasas, o 
processamento cerebral acaba acostumando-se à constância das atividades de 
seu cotidiano. Assim, essa multiplicidade sem foco pode ser muito problemática 
para o trabalho do ator, sabendo que já existe uma dualidade de pensamentos e 
sensações a priori em sua relação subjetiva (o ator ele mesmo) e ficcional (a 
possível personagem). Em outras palavras, envolvo-me com a situação 
dramática, acesso as dores de Medéia ou a vilania de Ricardo III, sem esquecer-
me de caminhar na marca do palco, esperar o refletor acender etc. Lembro que 
essa dualidade inerente ao ofício do ator na ficção não deve ser confundida por 
uma possível relação dicotômica e fragmentada dos aspectos de seu trabalho – 
razão e sensibilidade estariam afastadas e na perspectiva desta pesquisa, a 
vocalidade aconteceria em contraste ao silêncio: ora falo, ora silencio; acomodo-
me a realizar a partitura vocal de entonação que encontrei nos ensaios da 
mesma forma, sempre, deixando de me envolver com os materiais humanos – 
cerne da atividade teatral.    
O que quero problematizar nesse momento é que o silêncio poderá 
transformar o estado inicial do ator, para que seu corpo psicofísico recupere 
quando precisar, no ato de criar, o acesso às camadas mais aprofundadas e 
menos imediatas, não as soluções, mas as angústias, dúvidas e incertezas do 
ato criador. O ator procurará vasculhar-se, em um movimento escavador.8 É 
preciso destacar um possível risco da relação do ator com o silêncio, uma vez 
que, caso ele permaneça numa relação cotidiana, inquieta, passiva e ao mesmo 
verborrágica consigo mesmo internamente, não haverá espaço para a escuta se 
tornar sensibilizada e ativada. A busca pelo silêncio se dá sobretudo de forma 
intensamente consciente, interessada e seduzida – qualidades que contribuem 
muito para o lugar de desejo (cerne do ato criativo).  
 
																																																								
8 Ver Lazzaratto em Arqueologia do Ator: Personagens e Heterônimos (2008).  
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A proliferação da verbosidade nos estudos humanísticos, as 
trivialidades disfarçadas de erudição ou de reavaliação crítica 
ameaçam obscurecer a própria obra de arte e o exigente frescor 
da descoberta pessoal de que depende a verdadeira crítica. 
Também falamos demais, com muita facilidade, tornando comum 
o que é particular, aprisionando em lugares-comuns de falsa 
certeza aquilo que era provisório, pessoal e portanto, vivo do lado 
invisível da fala. (...) este mundo irá terminar, não como uma 
explosão ou com um gemido, mas com uma manchete, um 
slogan, uma novela sensacionalista maior do que os cedros do 
Líbano. Em meio a tudo o que se imprime aos borbotões, que 
palavras se converterão em expressão? – e onde está o silêncio 
necessário para que se possa ouvir essa metamorfose? 
(STEINER, 1988, p. 74) 
 
 
Steiner, em seu ensaio “O poeta e o silêncio”, explicita-nos a verbalidade 
e o uso da fala no mundo contemporâneo de maneira descomprometida e 
vinculada às necessidades da cultura de massa, que torna a palavra utilitária 
para os fins capitalistas, desprovidas de seus sentidos mais aprofundados. Ao 
ator, que encontra no universo verbal muito de seu fazer, é necessário que se 
reconstrua a linguagem, que se descubra pela primeira vez os porquês daqueles 
sentidos expressos pela voz. O silêncio pode ser um grande problematizador 
nesse aspecto de criação de linguagem, buscando a compreensão acalmada dos 
sentidos nas camadas mais profundas de um texto qualquer. Em um segundo 
movimento, preenchido pelo silêncio ao redor, ao invés de sair falando suas 
falas, o ator possivelmente conseguirá baixar as expectativas e ansiedades de 
criação ou acerto, tão comuns na sociedade contemporânea – que busca, cada 
vez mais, aptidões isoladas que possam mostrar ao mundo que aquele indivíduo 
é capaz de atuar, grifando sua própria vaidade.  
Um problema a ser enfrentado junto aos jovens atores em formação, que 
vivencio em minha trajetória docente em disciplinas de voz para atores, é a 
vontade intensa da conquista de aptidões vocais que possam resolver quaisquer 
enfrentamentos técnicos, como: o grito, a bela voz colocada e bem articulada, a 
rica projeção etc. Assim, o trabalho de voz pode se tornar uma mera camuflagem 
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dos necessários materiais expressivos engrandecidos. Acredito que quando o 
ator se silencia, equalizando o silêncio ao redor ao seu interno, lembrará da 
arquetipia da vida e do ruído branco do mar, zerando quaisquer tipos de vontade 
de acerto que possa possuir sobre si mesmo, amenizando o olhar julgador de 
fora para dentro, despertando o ouvido em paz. Há um pensamento sobre os 
sentidos, que diz: os olhos levam o mundo ao cérebro; o ouvido, ao coração. 
Obviamente, sabemos que a informação não procede em termos fisiológicos, 
porém, gosto de pensar que a feliz metáfora possa lembrar o ator sobre seus 









(...) Já o vazio pulmonar é constante na presença, variável no 
volume e contido numa estrutura tal – o tórax – que nos é dado 
fazê-lo variar mais ou menos à vontade, ao mesmo tempo que o 
sentimos; enfim, ao mesmo tempo “sabemos” da importância 
fundamental desse vazio.  
Com isso passamos para a experiência subjetiva. Com a soma 
de sensações previamente descritas, não parece difícil elaborar a 
noção: o “mundo interior” é... o pulmão. Só nele existe um lugar 
vazio para “coisas” evanescentes tais como ideias, imagens, 
afetos. Esta noção concorda demais com a ideia de inspiração; 
neste caso pulmão = cérebro, ou cabeça, onde “as ideias vêm” 
de modo misterioso, como é misteriosa a “vinda” do espírito 




A respiração é um processo vital fundamental para toda e qualquer 
produção vocal. O pulmão – assim como o ouvido, um órgão receptáculo e, 
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neste caso específico, de troca entre os gases internos e os atmosféricos –  é um 
dos “buracos internos” abertos do corpo, o espaço vazio de Gaiarsa, que por 
meio do grito primeiro do neonatal, preenche-se de ar para sempre ser inflado 
durante toda a vida humana.  
Neste estudo, é interessante pensar na respiração como um dos 
processos de reconhecimento dos estados psicofísicos antes e durante a criação 
do ator, assim como uma possível relação com as percepções auditivas, de 
forma aproximada ao que foi exposto no capítulo anterior sobre o silêncio. Desta 
forma, ouvir a própria respiração, perceber seu ritmo naquele instante específico 
poderá ampliar a percepção de como os materiais internos do ator estão 
articulados naquele instante.  
O fenômeno respiratório como um todo, nos seres humanos, é altamente 
complexo e envolve o corpo em sua totalidade, englobando todas nossas 
células. O que é vivo, respira. O que é vivo, metaboliza os diversos combustíveis 
vindos de várias fontes, trocando os seus materiais constituintes com o seu 
redor, sua atmosfera. Desta forma, acredito que o estudo e a sensibilização do 
movimento da respiração, assim como a qualidade auditiva, pode ser um aliado 
às criações do ator, pois há uma relação de encontro entre si e o outro, entre as 
subjetividades e a materialidade objetiva do mundo. Um encontro de magnitudes 
concretas: as moléculas que um dia constituíram um outro ser que, no ato de 
respirar, as transformou em seus detritos e, por várias transformações químicas 
no ambiente, serão configuradas no oxigênio que irá me nutrir; assim, serei 
também constituído por moléculas que outrora constituíram um outro. A relação 
de alteridade é estabelecida a priori, em nível celular. 
A respiração é o primeiro fluxo perceptível a qualquer um, existindo três 
movimentos: a entrada do ar no pulmão pela inspiração, o movimento contrário 
na saída do ar pela expiração, e então uma pequena pausa da apneia antes do 
ar entrar novamente. O movimento de inspiração gera uma expansão dos 
espaços internos e a expiração faz com que os volumes iniciais sejam 
reestabelecidos. Tais movimentos podem ser claramente percebidos:  
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A respiração é um dos ritmos fundamentais a que se subordinam 
todos os fenômenos da consciência; a respiração, ou mais 
exatamente, a quantidade de oxigênio inalado a cada instante, é 
uma medida global bastante precisa de todos os fenômenos 
celulares que ocorrem em nosso corpo; um retrato da soma de 
nossas necessidades energéticas a cada instante. A esta luz 
torna-se fácil admitir que esse ritmo primário deva influir sobre os 
fenômenos da consciência. (GAIARSA, 1994, p. 138) 
 
 
É através de nossa consciência sensibilizada pela respiração que o ritmo 
primário para a criação será escutado. Independente de uma possível e 
conduzida sonorização, tanto e mais comumente da expiração quanto da 
inspiração, todos nós conseguimos escutar a própria respiração; conseguimos 
perceber os movimentos de contração e expansão; conseguimos perceber o 
fluxo aéreo passando pelas estruturas, pois a respiração é movimento e, como 
explicamos anteriormente, movimento gera som – os mais sutis possíveis. 
Em minha experiência docente junto aos alunos em formação, temos na 
respiração, além de todo apoio técnico sobre a vocalização, um suporte de 
conexão entre as interioridades dos alunos-atores. Uma das atividades que 
proponho é o que chamo de “alteridade-respiratória”, em que uma dupla de 
atores, um em frente ao outro, logo de início, conectam-se pela visão – olhando-
se olhos nos olhos –, permanecendo assim ao longo de toda dinâmica. Eles 
simplesmente respiram, cada um com sua cadência, prestando atenção em seu 
pulso respiratório primeiro e ao mesmo tempo, mergulhando no desejo de 
conhecer aquele corpo que está à sua frente. Ao longo da dinâmica, peço aos 
atores chegarem a um denominador comum sobre o pulso respiratório, percebido 
em suas nuances, sem ter a imposição de um ou de outro “comandante” em 
específico, por exemplo. Os atores terão que propor e “serem propostos” 
simultaneamente. Sua respiração dependerá do pulso vital de seu colega, que, 
pelo outro lado, também dependerá do pulso transformado do outro ator. Assim, 
as respirações somam-se e chega-se a um terceiro ritmo, em estado de 
conexão, derivado de percepções sutis compartilhadas pelos atores. Ou seja, 
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nessa dinâmica eles conseguem, pela respiração, aproximarem-se dos objetivos 
desta pesquisa, pois não existe a relação de um condutor e um conduzido, ou 
um agente e um reagente, mas uma interdependência entre a sensibilização 
interna vinculada à composição externa advinda do encontro com o outro. Para 
que os atores consigam estabelecer a alteridade conduzida pela respiração, é 
preciso mostrar-se ao outro, ao mesmo tempo que observá-lo atenta e 
simultaneamente. O ator necessita estar disponível a alterar sua respiração 
(pulso primeiro de um estado psicofísico individual) e libertar-se de uma possível 
necessidade de afirmar seu pulso respiratório perante o outro. Em alguns casos, 
percebo atores demonstrando seu pulso respiratório, marcando claramente em 
sua fisicalidade os movimentos de expansão inspiratória e retração expiratória. 
Ou seja, assim como a qualidade acalmada da escuta do silêncio, esse jogo 
objetiva a troca verdadeira entre as respirações, uma sutileza que não dialoga 
com razões cerceadores, pois caso o ator não se conecte plenamente consigo 
mesmo e com o outro, ele poderá sentir falta de ar, ficar demasiadamente tonto, 
já que a conexão poética não aconteceu e as sensibilidades permanecem no 
estado cotidiano. Uma vez estabelecida concretamente a conexão entre os 
atores, a respiração torna-se totalmente presentificada: eis o tema primeiro de 
sua composição, que, ao mesmo tempo, contribui para fomentar as imagens 
internas. Conduzo os atores, a partir do momento em que o pulso respiratório da 
dupla esteja esclarecido, bem como sua relação um com o outro, a imaginarem 
outras substâncias que poderiam ser compartilhadas entre eles, além dos gases 
atmosféricos: o que sai de minha anatomia e é entregue ao outro? O que eu 
inspiro do outro? Quais materiais vindos do outro nutrem meu imaginário e meu 
organismo, indistintamente?  
Essa dinâmica pode ser feita como um aquecimento prévio aos atuantes 
antes de qualquer criação, assim como uma possível troca experiencial entre 
atores para criarem uma baliza comum sobre determinado material poético. 
Tomo como exemplo a montagem de um espetáculo: se colocarmos Iago e Otelo 
frente a frente, quais materiais íntimos poderiam ser trocados entre suas 
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respirações? (Obviamente, essas imagens internas serão variadas de acordo 
com o momento da peça escolhido a ser trabalhado). O que um expira para o 
outro inspirar, ou sufocar, asfixiar? Lama? Sangue poderia ser expirado? As 
vísceras em estado putrefeito? Enfim, as sensações sutis que o encontro entre 
as respirações proporciona podem dar margem a novas compreensões de 
relações entre personagens. Além disso, para um coletivo teatral, essas 
conexões, inicialmente entre duplas, podem geram uma rede fortalecida de 
trocas aéreas, etéreas entre as almas e ao mesmo tempo, concretas, pois são 
orgânicas. 
Além das potências de encontro que a respiração nos ensina, é sabido – e 
a este estudo, é fundamental – que a respiração é a principal responsável pelo 
fenômeno vocal, dados os seguintes motivos: as pregas vocais mediam o acesso 
entre o pulmão e a atmosfera pelo posicionamento da laringe; as diferenças de 
intensidades de pressão interna e externa; o efeito de Bernoull;9 e principalmente 
pela vontade de se comunicar. Voz é ar. Voz é produzida na maior parte das 
vezes por um ar expirado, resultante da somatória de todas as combustões de 
cada célula que constitui o indivíduo, de todas memórias orgânicas celulares, 
uma somada à outra, em total integração, constituindo a vida da voz. Ou seja, 
toda qualidade da voz humana, em qualquer forma artística, é apoiada em como 
o atuante respira e se utiliza de formas diversas da respiração, alterando-a de 
acordo com seus objetivos criativos – além de depender diretamente do que 
compõe esses gases externos, a atmosfera circundante que nos interpenetra:  
 
Atmosfera: é o ar que se respira. Ela envolve os corpos. O 
planeta Terra tem uma atmosfera, assim como cada cidade, cada 
bairro, cada indivíduo. Para cada situação em que o indivíduo se 
encontra certamente instala-se uma atmosfera. A expressão o ar 
que se respira se traduz por toda a qualidade energética que 
circunda os corpos. Na percepção da atmosfera vemos cores, 
																																																								
9 O princípio de Bernoulli é definido pela seguinte regra: quanto maior a velocidade de fluxo de 
um fluido (no caso da voz – gás), menor a pressão. Aplicado à fisiologia da voz: quando a laringe 
abre, o ar vindo dos pulmões passa por ela e reduz a pressão no centro. A pressão maior junto à 
parede da laringe força as membranas da prega vocal para o centro e elas começam a vibrar. 
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texturas, ritmos, imagens, ondas em frequência. Logo esse ar 
que se respira revela aspectos do meio e interage conosco. A 
atmosfera pessoal interage com a atmosfera do meio. No teatro, 
é elemento fundamental da criação. Instalamos atmosferas o 
tempo inteiro, cena após cena, e fazemos atmosferas 
interagirem. (VARGENS, 2013, p. 38, grifo do autor) 
 
 
Atmosferas são criadas internamente e conjugadas ao espaço externo 
pela somatória de toda a vida orgânica que estiver no palco e possuem na voz 
seu funil de intencionalidades: ares que se juntam em um só objetivo claro de 
afecção sobre o outro. 
Outro aspecto interessante sobre a respiração reside no fato deste 
processo fisiológico ser ao mesmo tempo voluntário e involuntário. Por ser 
controlada inicialmente pelo diafragma – um músculo que serve como fronteira 
entre as cavidades torácica e abdominal, cuja função está diretamente ligada a 
aumentar e diminuir o volume pulmonar, possibilitando as diferenças de pressão 
interna e externa ao órgão –, temos a possibilidade do controle fino da respiração 
para que, assim, adaptações fisiológicas aconteçam para demandas diversas: 
 
Para assegurar funções menos indispensáveis da vida como 
fonação ou estática (levantamento de pesos), o comando 
voluntário pode levar à fixação do diafragma e seu centro 
tendíneo. Essa ação só pode ser limitada no tempo, visto que 
nessa circunstância a função respiratória – essencial para a vida 
– não mais pode ser assegurada.  (SOUCHARD, 1989, p. 22) 
 
 
É sabido que o diafragma se tenciona durante a inspiração, promovendo o 
abaixamento das vísceras e o aumento do volume interno pulmonar. Na 
expiração, esse músculo relaxa e o pulmão retorna ao volume inicial. Desta 
forma, a inspiração é um processo ativo, sendo a expiração uma consequência 
antagônica a esse “esforço”. Assim, esclareço que o processo fonatório é quase 
“anti-vital”, como Souchard nos explica, por sua qualidade respiratória específica 
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em que o volume de ar expirado é controlado para poder produzir vocalidades 
diversas – incluindo as palavras – em todo ato comunicativo.  
Por ter a característica voluntária e involuntária simultaneamente, o pulso 
respiratório poderá alterar-se a partir de estímulos diversos do exterior, gerando 
novos estados psicofísicos. Desta forma, um susto levado ou um estado pleno de 
relaxamento traduzem pulsos respiratórios imediatos e diversos, cada um de 
acordo com as reações mais instintivas do ser humano. O contrário também 
pode ser verificado: ou seja, o ator poderá compor estados internos que surgem 
pela alteração do movimento respiratório. Controlando sua respiração, o ator 
poderá verificar a localização orgânica de seus afetos:  
 
Pois a respiração que alimenta a vida permite galgar as etapas 
degrau por degrau. E através da respiração o ator pode 
repenetrar num sentimento que ele não tem, sob a condição de 
combinar judiciosamente seus efeitos; e de não se enganar de 
sexo. É que a respiração é masculina ou feminina; menos 
frequentemente, andrógina. Mas poderá́ ser necessário 
descrever preciosos estados suspensos.  
A respiração acompanha o sentimento e pode-se penetrar no 
sentimento pela respiração, sob a condição de saber discriminar, 
entre as respirações, aquela que convém a esse sentimento. 
(ARTAUD, 1984, p. 156) 
 
A partir deste pensamento, cada emoção ou estado psicofísico do ator 
tem seu devido pulso respiratório correspondente. Como afirma Artaud – e minha 
experiência docente comprova junto aos alunos –, o controle do fluxo aéreo 
poderá gerar sensações e estados dilatados inéditos para a criação poética.  
Sabe-se que o controle sobre a respiração pode gerar certas aflições a 
alguns atores ou um estado de intenso relaxamento a outros. Acredito que o 
trabalho vocal do ator como um todo, necessita estar livre de quaisquer tipos de 
tensões indevidas. Assim, a respiração (e seu controle) poderá acalmar 
musculaturas enrijecidas que podem prejudicar as vocalidades – tanto em termos 
técnicos e fisiológicos quanto poéticos e de imaginário – simplesmente pela 
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rememoração das passagens do fluxo aéreo pelo corpo integralmente, um 
processo singular que busca respeitar as anatomias constituintes do próprio 
indivíduo:  
 
A respiração é – sem dúvida – um problema individual. Para cada 
ator os bloqueios são diferentes. Além disso, não há nenhuma 
dúvida de que a respiração não inibida seja diferente para cada 
um. E essa diferença – ainda que mínima – é decisiva quando se 
refere à naturalidade. Portanto – isso é extremamente importante 
– não existe nenhum modelo ideal, estatístico para a respiração, 
mas há um caminho para abrir a respiração natural de vocês. (...) 
A coluna vertebral não deveria nunca ser rígida como uma vara. 




Claramente, as fisicalidades exigidas do ator em seu ofício alteram 
diretamente o pulso respiratório, e mais uma vez, adentrando o território artístico, 
as contradições fisiológicas e uma certa “anti-anatomia” também é bem-vinda. Ao 
contrário do que a vida orgânica estabelece, em que movimentos rápidos 
possuem fluxo respiratório intenso, pela capacidade do ator controlar sua 
respiração, novas perspectivas de presença psicofísica na cena poderão surgir. 
Por exemplo: outra dinâmica que utilizo em sala de aula no curso de graduação 
objetiva o vasculhar das possibilidades de combinação entre pulso respiratório, 
intensidade de movimentação e estados psicofísicos. O ator, na dinâmica, 
deverá respirar somente em três velocidades: muito rápido, muito lento ou 
segurar sua respiração em apneia. Da mesma forma, poderá se movimentar 
nessas mesmas três velocidades: rápido, lento ou estático. A alteração das 
velocidades de respiração é livre, de acordo com os sentidos que ele poderá 
encontrar no improviso. A velocidade da movimentação é combinada 
previamente entre mim e os atores. Ou seja, ao longo da dinâmica, muitas vezes 
os atores controlarão seu pulso respiratório de forma quase oposta ao que o 
corpo está processando. Uma corrida em apneia ou um gesto estático com uma 
qualidade respiratória intensa e veloz colocam o ator num estado possivelmente 
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nunca dantes visitado, pois é artificialmente composto, porém com potências de 
estados alargados e novas compreensões da própria fisiologia.  
E a questão da audição? Como a respiração pode lidar com a 
sensibilidade auditiva? Problematizo essa relação a partir dos antigos: 
 
Os antigos egípcios consideravam os ouvidos parte do sistema 
pulmonar. Um antigo manuscrito, numa espécie de antecipação 
da teoria do cérebro direito – cérebro esquerdo, alertava que “a 
respiração da vida entra pela orelha direita, e a respiração da 
morte, pela orelha esquerda. (AMARAL, 1984, p. 105-6) 
 
 
É pertinente pensar nessa metáfora, pois, sabendo da qualidade binaural 
dos ouvidos explicada anteriormente, temos uma certa “independência” nos 
processamentos auditivos direito e esquerdo – que nos ajuda a mapear as 
geografias às quais pertencemos. Deixando-me ser influenciado pelo manuscrito: 
por um ouvido, nossos detritos orgânicos (a respiração da morte) podem 
alcançar o espaço, e por outro, recebemos os comburentes necessários para 
gerar prontidão ao ofício (a respiração da vida). Assim, o ouvido que respira afeta 
seu entorno, devolvendo ondas sonoras internas que foram transformadas pela 
combustão dos organismos, tornando a audição um processo ativo e constituinte 
das atmosferas – o exato oposto ao senso comum que qualifica a audição como 
um mero receptáculo sensório.  
Para esta pesquisa, é relevante estabelecer uma atenção auditiva 
sensibilizada às questões do corpo e seu entorno integralmente, ou seja, 
podemos pensar em uma possível sequência temporal de acesso à escuta de si, 
começando a perceber o silêncio do redor e de si mesmo, e então, num segundo 
momento, poderemos escutar o pulso interno da respiração como material 
essencialmente íntimo, em movimentos claros de contração e expansão. Assim, 
a audição poderá começar a detectar as ondas minimamente sonoras advindas 
da vida.  
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Cabe mencionar que quando o ator recebe a instrução de ouvir o próprio 
ritmo respiratório, inevitavelmente, por colocar atenção nesta qualidade, o pulso 
altera-se, pois o ator provavelmente buscará controlar e dilatar a cadência da 
respiração – até mesmo para que seja mais esclarecida a si mesmo. As 
durações dos processos inspiratórios e expiratórios provavelmente se alongarão, 
dilatando as percepções fisiológicas daquele instante em específico, 
esclarecendo seu pulso psicofísico pré-criação cênica. 
É sabido que a respiração – e seu controle – pode gerar novas formas 
sobre como lidar com as palavras de um texto, pois existem necessidades 
fisiológicas e ajustes feitos para que o ator consiga percorrer uma imagem 
shakespeariana, por exemplo, com seus versos em pentâmetros jâmbicos – gás 
suficiente para conseguir espacializar as palavras do bardo. Além do controle 
técnico necessário, existem outras possibilidades que desembocarão em 
qualidades expressivas específicas. Na minha experiência artística como diretor 
cênico, na montagem de “Aqui estamos com milhares de cães vindos do mar”, 
por exemplo, pedi à atriz no trecho final de seu solilóquio que segurasse sua 
respiração depois da palavra pátria, vindo num crescendo de intencionalidades e 
intensidades, inconformada com a situação em que se encontrava:  
 
Às vezes me pergunto se também não estou num estado de 
coma profundo. Quem sabe estamos todos num estado de coma 
profundo?  A gente se mexe, fala, come e bebe, a gente acha 
que entende alguma coisa, mas quem sabe estamos todos num 
estado de coma profundo? E estamos todos, talvez, esperando 




 A apneia fazia com que a imagem descrita continuasse reverberando pelo 
espaço cênico. A atriz, sem a troca de ar, gerava um suspense e um 
retesamento da tensão vivida. O relaxamento apaziguado do suspiro expiratório 
seria inconcebível. O silêncio ressoava o possível tremor de terra nos ouvidos de 
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todos. Desta forma, é evidente perceber que apneia pode tornar uma imagem 
reticente no espaço cênico, pois o ator ainda não trocou seus ares e por isso, 
suas imagens. A última palavra dita, a imagem experienciada, seguida pela 
apneia, é sustentada na atmosfera cênica, em contradição de forças vitais: 
 
“Importante, também, perceber o quanto, ao manter parada a 
respiração, se opões duas vontades, a da substância viva que 
“quer” respirar e a da “força de vontade” que pretende impedir a 
respiração. Temos nessa situação um modelo perfeito de conflito, 
de duas tendências contrárias; uma instintiva e uma voluntária, 




Concluo a problematização sobre a respiração nesse estudo trazendo à 
tona as qualidades mais aprofundadas que esse processo vital pode nos 
potencializar enquanto criadores de vidas. Além de todo estudo sobre a 
respiração enquanto pausas psicológicas, por exemplo – muito bem estruturado 
em Stanislavski e, por consequência, em vários outros pensadores da voz – a 
mim, interessa a qualidade respiratória enquanto acesso à possibilidade do ator 
de mergulhar em si mesmo em conexão com o outro, assim como o estudo do 
silêncio anteriormente descrito. Agora, preenchido pelos diversos conhecimentos 
expostos até então, preparo-me para provocar e ser provocado por atores em 
sua prática, com seus corpos psicofísicos disponíveis para as mais variadas 

































(...) Vejo mais um “estar ao lado” (como o “waki”, no teatro Nô), 
presença que não se sobrepõe e que testemunha o que germina 
ainda informe em cada um. Penso num exercício de economia 
das palavras e das ações, que também não evita o confronto 
dialógico levado até o fim. Uma ética da atenção e da escuta, do 
acolhimento que abre espaço e discerne o acontecimento. Uma 
hospitalidade cuidadosa ao estrangeiro, que reconhece fronteiras 
e diferenças. O esforço atlético de conexão permanente com as 
próprias questões. A força dos processos colaborativos em 
consonância com qualidades do estar sozinho. Sonhos de um 
Dioniso noturno e subterrâneo. Visões de teatro grego revisitado 




PRÁTICAS DA ESCUTA 
 
 
Em agosto de 2015, iniciei um grupo de pesquisa prática sobre os temas 
desta pesquisa. Reuni dezessete jovens e disponíveis atores, ainda cursando a 
graduação e pós-graduação em Artes Cênicas na Universidade Estadual de 
Campinas, de diversos anos: Cadu Cardoso, Lucas Paranhos e Aléxia Lorrana 
(na época, no segundo ano da graduação); Victor Ferrari, Karen Mezzacappa, 
Julia Prudencio, Sofia Fransolin, Bruna Recchia, Jean Luz, Bruna Schroeder (do 
terceiro ano); Artur Mattar, Pamela Leoni, Giovanna Hernandes, Thaiane 
Athanásio, Tomás Flores, Ana Vitória Prudente e Ana Lais Azanha (do quarto 
ano) e Elias Pintanel (mestrando no programa de Artes da Cena na UNICAMP). 
Os encontros foram semanais e durante essa primeira etapa da pesquisa 
focalizamos a relação da audição com as vocalidades não-verbais. Ao me referir 
às vocalidades não-verbais, explicito aquelas que não estão vinculadas às 
palavras faladas. 
Em um segundo momento, que aconteceu no segundo semestre de 2016, 
problematizamos o uso específico da palavra sob a perspectiva deste estudo. É 
preciso destacar que muitos dos termos apresentados nos próximos capítulos 
surgiram das conversas e reflexões sobre as vivências propostas. Por isso, para 
tornar mais clara e fluente a leitura destas palavras, os conceitos citados – 
quando surgirem nas práticas – serão aprofundados em itens que chamo de 
“expansões”. 
 As práticas tiveram objetivos norteadores e temas definidos, porém a cada 
encontro semanal, novas possibilidades investigativas se mostravam 
interessantes e necessárias para o aprofundamento de nosso olhar (dos atores e 
do meu) sobre os diversos temas que tangenciaram o cerne da pesquisa. Ou 
seja, posso afirmar que muito do pensamento aqui exposto advém de 
experiências compartilhadas, fomentadas a partir de minhas provocações juntos 
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aos atores. Esclareço que os encontros da primeira parte da pesquisa 
aconteceram no próprio Departamento de Artes Cênicas da UNICAMP – os 
alunos já possuíam, vale salientar, reconhecimento auditivo dos espaços e das 
pessoas em torno daquele espaço, o que será discutido a frente.  
 Para facilitar a compreensão da trajetória da pesquisa prática, coloco aqui 
de forma esquemática os assuntos trabalhados em cada encontro. Vale ressaltar 
que o percurso da prática foi sendo alterado por cada vivência e descoberta; 




1º e 2º Encontros – Silêncio de si, o sentido da audição enquanto fomentadora 
de imaginários, imaginação auditiva e vocalidades vinculadas à audição. 
3º Encontro – Revisão dos procedimentos anteriores e a primeira tentativa do 
Encontro Vocal, com o tema Subterrâneo. 
4º Encontro – Repetição do 3º Encontro, agora com um trecho de Livro do 
desassossego, de Fernando Pessoa, enquanto tema a ser trabalhado. 
5º Encontro – Silêncio na ficção a partir de textos escolhidos pelos atores. 
6º Encontro – Investigação do Ser Substantivo e o Encontro Vocal a partir dos 
mesmos textos escolhidos. 
7º Encontro – Campo de Audição e Investigação de um Ser Substantivo comum 
a todos os textos até então trabalhados. 
8º e 9º Encontro – Investigação de diversos Seres Substantivos a partir dos 
textos escolhidos e o Encontro Vocal. 
 
PALAVRA – definição do texto dramatúrgico a ser trabalhado por todos: 
Prometeu acorrentado, de Ésquilo. 
 
10º Encontro – Ser Substantivo e Encontro Vocal – ainda nas vocalidades não-
verbais a partir dos temas da peça. 
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11º Encontro – Encontro Vocal entre dois atores vasculhando a mesma 
personagem – um com a vocalidade não-verbal e outro com as palavras do texto 
de Ésquilo. Relação Coro (vocalidades não-verbais) – Corifeu (palavra). 
12º Encontro – Encontro Vocal no diálogo entre Poder e Vulcano (vocalidades 
não-verbais misturadas às palavras), investigação do Ser Substantivo e do Coro 
Substantivo.  
13º Encontro – Três possibilidades de Encontro Vocal no mesmo diálogo 
anteriormente pesquisado:  
• Sem vocalidade alguma; 
• Vocalidades não-verbais e palavras; 
• Silêncio e palavra. 
14º Encontro – Campo de Audição, Investigação do Ser Substantivo e Encontro 
Vocal entre as três personagens da peça trabalhada: Poder, Vulcano e 
Prometeu. 
 
 Todos os encontros começavam com uma prática experimental proposta 
por mim e, então, conversávamos sobre a vivência. Neste momento do estudo, 
explicarei as propostas práticas e relatarei as vozes dos atores, 
interseccionando-as com alguns pensadores que possam esclarecer, 





 Logo de início, começamos a pesquisar a audição do silêncio, sua relação 
com a visão e a construção de um imaginário pela escuta sensibilizada. No 
primeiro encontro, pedi aos atores que encontrassem um lugar no espaço de 
trabalho para ficarem relaxados e tranquilos. Eles começaram a ouvir o silêncio e 
prestar atenção nos sons presentes na sala de ensaio. Em um segundo 
momento, ainda tendo a audição como guia, pedi para que fechassem os olhos, 
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sustentando a relação com o silêncio circundante. Em seguida, coloquei uma 
música que serviu como estímulo para algum possível imaginário no qual os 
atores pudessem se apoiar. 
 
A música traduz para a nossa escala sensorial, através das 
vibrações perceptíveis e organizáveis das camadas de ar, e 
contando com a ilusão do ouvido, mensagens sutis sobre a 
intimidade anímica da matéria. (WISNIK, 1989, p. 29) 
 
 
 Por meio dessa ilusão do ouvido a que Wisnik se refere, dessa qualidade 
que nossa percepção auditiva tem de ampliar determinadas frequências e 
mascarar outras, em um processo seletivo e intensificador – como expliquei 
anteriormente –, resolvi me utilizar da música como primeiro estágio para uma 
possível dilatação de imaginário, que foi construído pela sensibilização da 
audição. Nuances expressivas começaram a emergir a partir dos materiais 
íntimos dos atores. A música, desta maneira, foi o instrumento escolhido para 
conduzir os atores a novas paisagens a serem desbravadas.  
 Uma vez apoiados nesse imaginário construído pela música, silenciamos 
o espaço novamente e os atores mergulharam em suas construções, amparados 
pela escuta do silêncio transformada pela experiência anterior com a música. Em 
um momento posterior, pedi para que eles abrissem os olhos, e que 
conservassem o imaginário construído. Como ouvir o mesmo entorno agora em 
estado de criação cênica? Quais as diferenças perceptivas da escuta do ator 
ainda sem apoios imaginários e em um processamento criativo? Como os sons 
podem existir e se redefinir em um jogo imaginativo? Essas foram algumas das 
questões que permaneceram em nossas discussões por muitos encontros. 
 Por ter sido a primeira experiência prática com o silêncio, os atores 
relataram sensações diversas sobre esta etapa do encontro: alguns assinalaram 
interesse pelo estado de plena atenção auditiva; outros, disseram sentir certa 
angústia por permanecer sem qualquer ação física; houve ainda aqueles que, 
abandonados a um relaxamento cotidiano, beiraram o sono. No primeiro 
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momento do encontro, os atores deveriam apenas ouvir o silêncio e os ruídos do 
espaço, ainda de olhos abertos. O relato de Karen explicita claramente essa 
sensação: “Eu fiquei incomodada com essa percepção forçada do silêncio e com 
a atenção exagerada que dava aos sons. Eu pensava comigo mesma: só quero 
voltar a ouvir o mundo novamente como antes.” Foi interessante perceber e 
comparar as sensações e impressões dos atores ao longo dos encontros, pois 
uma vez confrontados com mudanças de paradigmas perceptivos, eles puderam 
transitar por um redimensionamento criativo, e por isso, prazeroso: 
O som é um objeto subjetivo, que está dentro e fora, não pode 
ser tocado diretamente, mas nos toca com uma enorme precisão. 
As suas propriedades ditas dinamogênicas tornam-se, assim, 
demoníacas (o seu poder, invasivo e às vezes incontrolável, é 
envolvente, apaixonante e aterrorizante). Entre os objetos físicos, 
o som é o que mais se presta à criação de metafísicas. (WISNIK, 
1989, p. 28-9) 
 
 
Começamos, então, a problematizar a relação das percepções visuais e 
auditivas. Propositadamente, minha condução sobre os atores permeou o 
silêncio com e sem o sentido da visão. Victor comenta que teve muita dificuldade 
em “isolar”10 a audição da visão. Ele não conseguia simplesmente ouvir o espaço 
de olhos abertos e nos relatou uma sensação forçada em relação à condução de 
sua audição, porém, no momento em que fechou os olhos, suas angústias foram 
apaziguadas. A partir daquele instante, começou a ouvir o ambiente sem 
“esforço” perceptivo, escutando os mesmos sons que já existiam em sua 
memória e pertenciam àquele universo. Thaiane, divagando sobre o mesmo 
tema, conclui que, para ela, a possibilidade imaginativa a partir da audição com 
os olhos fechados é maior, pois pôde criar (e se interessar verdadeiramente) por 
perguntas feitas a si mesma e por possíveis inquietações sobre a origem do som. 
																																																								
10  Faz-se necessário explicar que o norte desta pesquisa não prevê uma hierarquia ou exclusão das 
diversas percepções. Porém, durante a prática, em face do desejo de compreensão de como os sentidos 
afetam o trabalho do ator, em alguns momentos, colocamos atenção em somente um ou outro sentido. 
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Por exemplo: quando ouviu um ônibus passando ao lado da sala de ensaio, ela 
começou a imaginar visualmente o caminho feito por ele; quando fez a curva, 
quando parou, quem entrou nele etc. Quando estava de olhos abertos, aquele 
era somente mais um evento sonoro somado à sua percepção audiovisual do 
entorno. Ou seja, o som que pudesse independer da visão (quando estavam de 
olhos fechados), nesse primeiro estágio da pesquisa, gerava interesse e 
atenção, inquietações e mistérios. O som era o primeiro fomentador das imagens 
visuais. No momento em que abriram os olhos, a visão confluía os interesses 
perceptivos do ator e o universo sonoro circundante era apenas uma trilha às 
imagens visuais percebidas, ou mesmo criadas internamente. 
Durante o improviso, repentinamente, comecei a gerar sons inéditos, para 
gerar estímulos ao elenco. Os atores, já em dilatação poética, vasculhando seus 
imaginários construídos inicialmente pela música e agora em silêncio, 
redimensionaram os sons habituais e reconhecíveis do espaço (como árvores 
batendo na janela, passos dados fora da sala, conversas de corredores etc.). 
Durante a dinâmica, comecei a propor outros tipos de sonoridades que não 
existiam no ambiente até então (peguei um pedaço de papel celofane e comecei 
a chacoalhá-lo, por exemplo) e que, a priori, não eram reconhecidos pelo elenco 
acostumado àquela sala de ensaio. Durante nossa conversa, os atores 
explicaram que criaram sentidos diversos para a existência daqueles sons 
indefinidos e surpreendentes em seus imaginários, misturando-os às paisagens 
sonoras por eles criadas. 
Sabemos que a concretude sonora quase sempre gera uma imagem 
imediatamente: retomemos o barulho de um ônibus passando pela rua do lado 
de fora, por exemplo. Ao ouvir esse som, construímos minimamente a imagem 
da fonte sonora (diversas qualidades visuais do ônibus podem existir para cada 
ator, mas todos visualizam algum ônibus). Porém, a abstração sonora, composta 
por sons que inicialmente não são reconhecíveis, tende à polissemia, um leque 
aberto de possibilidades de sentidos a partir de um mesmo estímulo – o que nos 
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relembra o silêncio, com sua possibilidade ampla de conter todos os sentidos, 
sendo a fonte primeva de linguagem: 
 
É a incompletude que produz a possibilidade do múltiplo, base da 
polissemia. E é o silêncio que preside essa possibilidade. A 
linguagem empurra o que ela não é para o “nada”. Mas o silêncio 
significa esse “nada” se multiplicando em sentidos: quanto mais 
falta, mais silêncio se instala, mais possibilidades de sentidos se 
apresentam. (ORLANDI, 2007, p. 47) 
 
 
Retomando o debate sobre a escuta de si mesmo pelo silêncio: Pamela 
revelou que, pelo fato de não ter que fazer nada a não ser ouvir, conseguia 
localizar em si as memórias daqueles sons reconhecíveis (por estar no seu 
próprio departamento da universidade), que traziam, ao presente, sensações e 
emoções do passado. Ou seja, alguns sons-cicatrizes – repletos de memórias e 
experiências, marcados por alguma situação específica, rememoraram o corpo, 
gerando transformações nos estados psicofísicos, assim como acontece com o 
olfato: quando sentimos algum cheiro muito específico, como a comida de 
domingo da casa da avó, ou o perfume de alguém querido. Além disso, tornou-se 
muito evidente para ela o som da própria respiração como fio condutor de sua 
construção poética durante todo improviso. Segundo seu relato, a escuta da 
respiração foi incentivadora da criação de sons que concretamente nunca 
existiriam: ela imaginava o som de sua musculatura em movimento, de seu 
piscar de olhos, de seus ossos se articulando. 
É interessante pontuar que a sensação percebida da relação do ator com 
sua audição estando a visão presente ou ausente – no começo da dinâmica, em 
que não existia ainda um imaginário no qual se apoiar – foi oposta à sensação da 
presença da visão ou não em estado de criação poética. Alguns atores relataram 
que, aproximando-se do término do improviso, em que pedi que abrissem os 
olhos e continuassem processando seus imaginários, suas percepções visuais 
não “roubaram” o lugar da audição, não os confundiram ou colocaram em xeque 
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o que estavam processando internamente. Pelo contrário, abrir os olhos somou 
informações e estímulos para a criação, em fluidez e integração entre as 
percepções. A audição continuou sensibilizada e fomentadora de buscas de 
sentidos. 
Alguns atores declararam que tiveram certa dificuldade em dar sentidos 
poéticos aos sons que ouviam, devido à sua concretude evidente. Existia uma 
racionalidade controladora e distanciada ao que poderiam estar experienciando. 
Assim, o ator entendia o ruído do ônibus e dizia a si mesmo que poderia ser um 
avião, de acordo com seu imaginário. Porém, isso era feito desvinculado de seu 
próprio corpo sensibilizado e dos possíveis estados a serem alcançados. O 
imaginário inexistia, era somente uma verborragia interna que justificava os sons, 
deslocando suas qualidades em uma mera transposição de nomenclaturas, 
porém sem dilatação de imaginário para o real envolvimento. Ao mesmo tempo, 
aos atores que estavam seduzidos claramente por suas imagens internas e não 
possuíam uma razão cerceadora, mas sensibilizada, todos os ruídos que se 
apresentavam durante o improviso engrandeceram e reconduziram as trajetórias 
estabelecidas poeticamente. É preciso reiterar a necessidade quase vital do ator 
violentamente entregar-se às paisagens construídas, ao seu imaginário 
engrandecido, pois acredito que através desta intensidade ele possivelmente 
conseguirá verticalizar-se, esquecendo qualquer meta a ser atingida, para poder 
compor externamente materiais repletos de vida.   
Logo nesse primeiro encontro, a necessidade do apoio da escuta na 
dilatação e atenção corporal foi rapidamente notada. Como a dinâmica iniciou-se 
com cada ator escolhendo sua posição inicial, confortável, para a escuta 
alongada do silêncio, muitos começaram sentados, outros em pé e deitados. Ao 
longo da atividade, com a chegada do estímulo musical, alguns corpos 
começaram a se entregar às imagens que a música despertou. Um exemplo: 
Bruna Schroeder começou ouvindo o silêncio deitada e, ao mergulhar em sua 
criação, começou a retesar todas suas extremidades; seus músculos ficaram 
tensionados durante a música. Na conversa, explicou que trabalhou o imaginário 
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de Psicose 4:48, da dramaturga inglesa Sarah Kane. Havia, assim, um diálogo 
claro de sua composição externa com seus materiais íntimos, adensados pelo 
que o texto lhe sugeriu. Outros atores, mesmo de olhos fechados, andavam pelo 
espaço, buscavam aproximar-se e distanciar-se das fontes sonoras. O corpo 
reagia integralmente, porém com uma gestualidade muito econômica. Não havia 
lugar, nesse momento, para um grande gesto transformador. Os corpos 
expressavam estados sintéticos. Porém nem todo elenco alcançou essa 
qualidade expressiva: Bruna Recchia, que começou a dinâmica sentada, relatou 
certa mentalização excessiva e censura a qualquer gestualidade específica que 
pudesse surgir. Talvez, em uma falha nossa de comunicação, ela tenha 
compreendido que não poderiam existir movimentos, o que a deixou afastada do 
fluxo criativo integral da vivência e, como dito anteriormente, “calculou” o seu 
imaginário, censurando seu próprio corpo. 
Um assunto que entrou em nossa discussão foi a relação figura/fundo no 
universo sonoro. Alguns ruídos invadiam o silêncio e lá permaneciam, o que, ao 
longo da dinâmica, fazia com que o ator buscasse um sentido (concreto ou não) 
para sua existência, continuando a explorar sua trajetória. Por exemplo, um 
ventilador foi ligado no meio da dinâmica e foi nitidamente percebido por todos: 
cada um buscava um porquê de seu surgimento em seu imaginário e, por aquele 
objeto possuir uma qualidade sonora contínua, o ouvido ficava, então, alerto a 
outros novos eventos pontuais. O ruído do ventilador foi somado à paisagem 
sonora como fundo e tornou-se constituinte dela, até seu fim:  
 
Neurologicamente, as informações sonoras são processadas 
pelo cérebro em duas etapas. Os sons que deixamos de ouvir 
por não geraram mais surpresa e por se tornarem costumeiros – 
os sons do ar-condicionado e da geladeira, por exemplo –, 
deixam de ser percebidos porque param em um primeiro estágio. 
Já os sons pelos quais temos interesse, avançam e seguem para 
um segundo estágio de processamento da escuta, em que nos 




Porém, como não existem regras neurológicas rigorosas à construção 
artística e é território do ator a transgressão de si mesmo, algumas paisagens 
(fundos) adquiriram qualidades de eventos (figuras), a partir do imaginário em 
que o ator estava mergulhado. Desta forma, um ventilador ligado de maneira 
contínua pôde começar a ocupar o espaço imaginado em um crescendo que, na 
realidade, não era sua característica acústica. Mesmo em uma paisagem sonora 
contínua, haverá a possibilidade de uma investigação auditiva infinita: o ator 
pode tentar destrinchar as frequências mais óbvias e latentes em seu ouvido na 
busca de camadas sonoras surpreendentes e mais escondidas, reconfigurando a 
relação de figura e fundo, de outras espacialidades, colocando-se inteiro 
ativamente, repleto de vontades de criação. O corpo que busca sons nunca 
relaxa (nesse aspecto cotidiano que alguns atores mencionaram). O corpo que 
busca sons está completamente atento ao espaço ao redor e a seus pulsos 
internos no transcorrer do tempo da criação. 
Na segunda parte deste encontro, propus uma atividade, que também 
utilizo nas disciplinas de voz que ministro do curso de artes cênicas, que chamo 
a Roda de Escuta. Nessa dinâmica, um ator, de olhos fechados, posiciona-se ao 
centro da roda formada pelo elenco todo. Ele pode ficar completamente livre para 
andar e se movimentar dentro do círculo formado, buscando planos diversos e 
quaisquer tipos de gestualidade; ele é livre para se expressar. No início, todos 
escutam o silêncio. A roda começa a gerar sons quaisquer, sem o uso da 
palavra. Vocalidades não-verbais, percussões corporais, palmas, enfim, a roda 
também é livre para estimular o ator ao centro. O que sempre advirto aos atores 
que configuram a roda é a necessidade atenta da escuta coletiva, a atenção 
focada ao ator central e, ao mesmo tempo, à roda sonora. Eles devem se 
comportar como os instrumentistas de uma orquestra – ou seja, devem manter 
os ouvidos sensíveis à música tocada de forma múltipla por todos, e em conexão 
às ações do regente. A paisagem sonora formada deverá ser fruto de uma 
conexão do coletivo, com toda sua multiplicidade timbrística e atmosférica. O ator 
ao centro, livre para aproximar-se ou afastar-se da borda da roda, deverá 
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alimentar-se dos sons ao redor, mais uma vez, em busca de imaginários. Nesse 
momento, sempre verifico se a audição realmente pode alimentar algum tipo de 
vocalidade qualquer que, no momento do improviso, deverá ser emitida pelo ator 
central, uma vez que ele esteja preenchido internamente e tenha construído 
alicerces claros de imaginários para si mesmo. Ou seja, busca-se, nesse 
procedimento, uma vocalidade acumulada pelas sonoridades ouvidas. Uma vez 
iniciada a emissão vocal do ator central, a roda silencia-se. 
A primeira observação que fiz aos atores sobre essa dinâmica recai ainda 
sobre a escuta entre os integrantes da roda e de seu entorno. Na vontade de 
gerar estímulos ao ator em destaque, os integrantes na periferia começavam a 
vocalizar; outras vocalidades somavam-se e, ao invés de uma sintonia fina (que 
obviamente pode ser conquistada com o apuro e repetição do jogo), havia uma 
hiperestimulação sonora transmitida para o ator no centro da roda. A roda, 
nesses momentos iniciais, deixava de compor uma paisagem sonora repleta de 
afetos sonoros, assumindo vozes individuais que buscavam única e surdamente 
causar algo ao ator no centro. As vozes do círculo eram repletas de ideias, 
iniciativas e proposições, porém, em completa solidão e desconexão do todo, 
mesmo quando chamávamos a atenção para a escuta coletiva. As 
individualidades se mostraram acima do movimento que pretendíamos que fosse 
sinfônico e coletivo. 
Houve um momento excepcional a esse mencionado, no entanto: conduzi a 
roda para que o grupo prestasse atenção na respiração coletiva. Assim, os 
integrantes deixaram de objetivar uma ação exclusiva e individual sobre o ator 
central, para atentarem-se à conexão prévia com o grupo. Percebendo as 
nuances dos ritmos respiratórios, todos acalmaram suas vontades propositivas 
individuais e objetivaram o estabelecimento da conexão com os outros. Ao ator 
central, Cadu Cardoso (que já tinha feito parte da roda), coube uma calmaria na 
condução de si mesmo nos territórios das imagens internas, pois na ausência 
das vocalidades excessivas e estímulos da roda, ele conseguiu ouvir com 
atenção e discernimento cada ruído apresentado e localizar os sentidos internos 
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de criação. Nesse momento, a sala se reconfigurou e houve contato claro entre 
todos.   
Um recurso muito utilizado pela roda, que depois foi problematizado na 
discussão, foi o grito. Muitas vezes os membros da roda gritavam no ouvido do 
ator para assustá-lo. E era o que acontecia. Alguns sons possuem frequências 
e/ou intensidades que podem gerar abuso à sensibilidade do tímpano, gerando 
um desconforto físico imediato. Desta forma, qualquer pessoa ao ouvir um grito 
intenso ao seu lado se assustará ou se afastará rapidamente da fonte emissora. 
Para essa discussão, é necessário evidenciar a possível existência de uma 
baliza clara e aceitável para que os sons e ruídos ao redor tenham potência de 
agregar composição imagética sobre o que o ator processa internamente. Uma 
música muito volumosa, ou um grito histérico, podem conduzir o ator (em 
processamento ou não) a uma reação humana instintiva. Schaffer, referindo-se à 
construção das paisagens sonoras, identifica dois tipos de suas existências: hi-fi 
e lo-fi.11 As paisagens sonoras hi-fi possibilitam uma fidelidade na clareza da 
identificação dos sons pontuais constituintes daquele ambiente; já as paisagens 
lo-fi despertam dificuldades no reconhecimento, pois os ruídos são mais 
intensos, sobrepondo-se uns aos outros, camuflando as características 
particulares dos diversos sons. O autor nos esclarece:  
 
O ambiente silencioso da paisagem sonora hi-fi permite ao 
ouvinte escutar mais longe, a distância, a exemplo dos exercícios 
de visão a longa distância no campo. A cidade abrevia essa 
habilidade para a audição (e visão) a distância, marcando uma 
das mais importantes mudanças na história da percepção. 
(SCHAFER, 2011, p. 71) 
 
 
Talvez nós, atores que vivem em grandes cidades, onde há uma infinidade 
de estímulos sonoros, tenhamos habilidade reduzida da percepção das 
																																																								
11 Hi-fi e Lo-fi – alta fidelidade e baixa fidelidade, respectivamente. 
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distâncias (e das sutilezas) a que Schafer se refere, na sala de ensaio. Assim, 
quando colocamos em xeque a sensibilidade auditiva e o modo como ela afeta 
nossos estados psicofísicos, nos demos conta de que precisávamos mudar 
alguns de nossos paradigmas de escuta, impregnados claramente por estímulos 
constantes, resultantes de nosso modo de vida. Desta maneira, durante a 
dinâmica explicitada, houve a necessária sintonia fina da escuta coletiva, pois as 
intensidades explosivas geraram um ambiente sonoro lo-fi, próximo à nossa vida 
ruidosa contemporânea. 
Porém, essa observação não é categórica, pois lembro novamente que 
estamos no terreno artístico, onde não há generalizações ou conceitos fechados. 
Assim, Cadu disse que, mesmo durante os gritos e sonoridades intensas, 
conseguira permanecer circunscrito às suas imagens internas; ele não se 
incomodara com os volumes intensos, experiência descrita por outros colegas. 
Ele nos disse que sentiu a roda conduzindo-se claramente, como movimentos 
orquestrais. Quando as intensidades vieram, eram resultado de uma trajetória 
estabelecida pela própria roda, que, aos seus ouvidos, geravam uma 
dramaturgia muito clara, fluídica. Concluímos que as intensidades sonoras 
devem estar integradas de forma coesa para gerar um contexto (concreto ou 
abstrato), de modo que o ator central possa detectar um possível território no 
qual se apoie para construir sua poética e exerça seu ofício.  
É uma questão de compartilhamento de tempo. Para que esse jogo possa 
estabelecer algum material novo e potente, os tempos de construção da roda e 
do ator central devem ser sincrônicos. Há um tempo necessário para criar algo, 
uma duração para estabelecer alguma criação no espaço. É muito comum, 
principalmente com o trabalho sobre as vocalidades, acontecerem 
experimentalismos com a voz que pouco afetam os atores e o espaço. Tudo 
começa a ficar individualizado e instantâneo: estou pesquisando esse aspecto na 
minha voz com meu imaginário. Caso o ator se coloque minimamente em 
alteridade – considerar o espaço cênico pode ser o início para isso –, os 
contornos se alternam e a qualidade de afecção poderá se exponencializar. 
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Permanecer em busca de sentidos esclarecidos para si (e por isso, 
provavelmente para o outro) requer um recuo do sujeito, uma calmaria na ação, 
um tempo específico e imensurável para poder fazer transbordar a sua 
intimidade, como Quilici sintetiza claramente:  
 
Vaidade egoica, desejo de controle, vontade de se impor no 
mundo, de instaurar a obra que se sobrepões ao ambiente, tudo 
isso tem de ser desativado, desinvestido, para que se possa 
primeiro perceber as coisas de modo mais límpido e real, para 
que a ação artística ganhe em sutileza e receptividade. A arte 
deve funcionar como se nós pudéssemos, por exemplo, “ouvir 
através de uma peça de música”, porque ela não rivaliza com os 
sons do mundo, mas torna nossa percepção deles mais profunda 
e refinada, mais direta e menos abstrata. (QUILICI, 2015, p. 150) 
 
  
 Concluí nesse primeiro encontro que o que busco nesta pesquisa é uma 
sintonia fina entre os atuantes, um compartilhar verdadeiro do instante cênico, 
atualizado por todos, em que a relação emissor/receptor dê lugar à afecção 
sincrônica e ativada, e as vontades imediatas cedam lugar aos espaços mais 
genuínos de percepção e condução de si mesmo. Uma voz ou um som que 
penetre os ouvidos gerando novas vozes; uma vocalidade que seja nutrida por 
instantes específicos e que perca a qualidade de endereçamento, perca a 
qualidade de objetivo unilateral, mas possa ressoar (no sentido físico mesmo, 
como explicado no primeiro capítulo) em outras vozes e em outros silêncios. 
Existe a vibração de Hamlet em mim, e a de Claudio no outro, mas o tempo 
sincrônico, compartilhado por ambos, traz a tranquilidade para o entendimento 
desta relação no jogo cênico (nas subjetividades dos atores) e a troca poética 









 Em nosso segundo encontro, começamos uma dinâmica em duplas 
derivada da Roda de Escuta. Antes de investigarmos o conceito de Encontro 
Vocal, tentamos entender a relação dialógica da escuta e da voz – desta forma, o 
ator poderia nutrir-se por meio de sua escuta da voz do outro e, em seguida, 
vocalizar. Ou seja, ainda nesse momento, estávamos pesquisando a relação 
ação e reação entre vozes e ouvidos. Lembro, novamente, que a palavra ainda 
não existia.  
As duplas inicialmente começavam em pé, um ator frente ao outro. Um 
fechava os olhos e o outro vocalizava, estimulando-o a construir um imaginário 
pela escuta. Assim, o jogo se estabelecia: enquanto um vocalizava, o outro 
escutava, para depois reagir aos estímulos. Havia uma cadência relacional mais 
comum entre os atores, porém com destaque à sensibilidade auditiva e às 
vocalidades não-verbais.  
A vocalidade não-verbal, sem um vínculo claro com palavras, tende a ser 
um desafio ao ator – feitos que somos de linguagem, a voz, na maior parte das 
vezes, em nosso dia-a-dia, é utilizada para a troca verbal. Suspiros, gritos, 
onomatopeias configuram uma pequena parte de nosso repertório vocal e na 
cena, como consequência, a voz recai quase exclusivamente sobre a linguagem 
verbal e suas intencionalidades. No jogo que propus, não havia o uso da palavra, 
porém os atores acabaram inicialmente trocando mensagens entre si, através do 
“gramelô”, por exemplo (linguagem improvisada e irreconhecível por seus 
fonemas, porém as entonações trocadas buscam esclarecer as intencionalidades 
da comunicação). Existe uma qualidade da voz pouco conhecida e pesquisada 
que me gera muito interesse, e pautou esses primeiros encontros: a busca de 
uma vocalidade não-verbal e polissêmica, em que o ator pudesse jorrá-la, 
tocando o outro sem querer comunicar algo a priori.  
Desta forma, os atores começaram a se acostumar a expressar imagens 
pela voz crua, antes de qualquer formalização verbal ou organização gramatical. 
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A vocalidade não-verbal pode ser um “desbloqueador” vocal, ou seja, para poder 
trazer à cena essa qualidade vocal inaudita, o ator deve estar apoiado 
claramente em seu imaginário para não correr o risco de realizar somente um 
experimentalismo com sua voz, esvaziado de construção e sentidos.  
Sabemos que trabalhar com tais vocalidades é um território muito 
incomum aos atores. Ter na voz a possibilidade de ocupar o espaço cênico com 
sonoridades virgens e inusitadas para si mesmo pode ser um caminho alargador 
da maneira como ele lida com a própria voz, e em sua trajetória artística futura – 
além de possivelmente ser fruto de investigação genuína e vital, como Stratico se 
refere ao trabalho de artistas femininas como Meredtih Monk, Yoko Ono e Marina 
Abramovic: 
 
O grito destas artistas mulheres é voz que se propaga vinda das 
entranhas. São as entranhas mudas em que a voz é gerada na 
energia vital, não exatamente para ser comunicada, mas para 
manifestar este interior, o espaço semiótico, em que o sentido 
ainda não adentrou. Por isso, estas vozes pronunciadas são, ao 
mesmo tempo, falas e também um grito mudo. Em seu interior 
está o vazio ao qual Kristeva e Artaud se referiram. A 
normatização da escrita, a estruturação da linguagem poética, a 
estruturação musical e também perfomance social (...) são 
roupagens que pesam demais sobre a delicadeza e ferocidade 
da energia vital que borbulha dentro dessas artistas mulheres e 
de nós próprios. (STRATICO, 2011, p. 105) 
 
 
Na cena teatral mais tradicional, em que a encenação, em muitos casos, 
surge a partir de um texto dramático e o ator está vinculado à criação de uma 
personagem, a concretude do imaginário é mais definida. Porém, sinto que ao 
metaforizar e abstrair as qualidades estruturantes dessa personagem, o ator terá, 
muito provavelmente, um material mais misterioso a ser trabalhado, e por isso, 
possivelmente, mais sedutor. A vocalidade não-verbal pode gerar um imaginário 
a ser investigado de forma inesgotável, pois suas fronteiras são mais flexíveis. 
Por isso, ao misturar as qualidades não-verbais a uma baliza mais concreta e 
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definida, como na constituição de uma personagem, o ator possivelmente estará 
inteiramente interessado em sua criação e verticalizado em si mesmo.12  
É comum, no trabalho do ator, decifrar as situações e contextos de 
alguma cena de forma analítica. Porém, acredito ser necessária a entrega radical 
sobre os materiais trabalhados em constante renovação, em constante 
desconhecimento do que acontecerá. A compreensão do que acontece na cena 
e o entendimento racional das relações dadas sempre deverá acontecer (é o 
começo de qualquer trabalho); nas experimentações com as vocalidades não-
verbais, no entanto, tudo o que o ator sabe sobre sua personagem é revigorado 
e engrandecido pela experiência: Bruna Recchia estava mergulhada no universo 
de Titus Andronicus, de William Shakespeare, já que estava montando a peça 
em sua graduação. Lavínia, sua personagem, poderia ser toda construída a partir 
da imagem da água, por exemplo. Um corpo que se liquefaz ao longo da peça, 
uma voz aquosa que carrega as dores, os gritos e os silêncios.13 Entender os 
versos de Shakespeare como cachoeira. As sensações líquidas são 
instantaneamente ativadas. Caso a compreensão das palavras se dê 
profundamente, a metáfora que antecede o surgimento delas poderá estimular o 
ator criativamente a “resolver um problema” nada óbvio. Como seria verticalizar o 
estado água para criar Lavínia? Essa provocação já é suficientemente forte para 
horas de trabalho em sala de ensaio. Assim, a investigação poderá gerar a 
liberdade de somar outras qualidades, de sobrevoos a territórios novos, 
instigantes e misteriosos, mesmo nas repetições comuns ao nosso ofício.  
 
Quando a criança ainda não aprendeu a falar, mas já percebeu 
que a linguagem significa, a voz da mãe, com suas melodias e 
seus toques, é pura música, ou é aquilo que depois 
																																																								
12 Obviamente, sei que o recorte feito sobre a criação de uma personagem nesta pesquisa não é a única 
possibilidade de verticalização sobre o ofício do ator em suas diversas poéticas. Pesquiso, aqui, um novo 
caminho de possibilidades investigativas. 
13 Na peça, a personagem Lavínia é estuprada pelos filhos de Tamora (rainha dos Godos). Tem sua língua 
arrancada e mãos decepadas.  
 93 
	
continuaremos para sempre a ouvir na música: uma linguagem 
que se percebe o horizonte de um sentido que, no entanto, não 
se discrimina em signos isolados, mas que só se intui como uma 
globalidade em perpétuo recuo, não verbal, intraduzível, mas, à 
sua maneira, transparente. (WISNIK, 1989, p. 30) 
 
 
A música – mistura radical de linguagem e abstração. Uma inspiração 
para nossa discussão: assim como Wisnik nos pontua, o ouvido infantil, ainda à 
espera dos esclarecimentos de significados, compreende as imagens 
primordiais, os sentidos mais profundos da comunicação, anterior a qualquer 
organização formal.  
Em um segundo momento, ainda nesse mesmo encontro, os atores 
começaram a pesquisar o que nomeei imaginação auditiva, ou seja, eles 
deveriam, em silêncio, criar sons internos, ouvir ruídos, músicas, sons e falas em 
seu estado imaginativo. Alguns sons são reconhecíveis para os atores e de fácil 
imaginação: um ventilador ligado, um tiro de arma, uma orquestra tocando uma 
sinfonia; outros são inventados na hora e inéditos – pelo depoimento dos atores, 
são altamente instigantes.  
Como esclareci no começo deste estudo, quando ouvimos algo que não 
sabemos direito o que é, utilizamos outros sentidos para decifrar a fonte sonora: 
o mais comum é utilizarmos nossa visão para esse fim. O olho busca a imagem 
que produziu aquele som. De início, senti que o mesmo se dava no território do 
imaginário auditivo: ao imaginar um som irreconhecível, o ator busca uma 
imagem mental que dê conta daquela produção, para compreender o território de 
seu imaginário.  
Ainda na discussão entre as fricções entre som e imagem, Recchia nos 
conta que a imaginação auditiva para ela foi extremamente racionalizada. 
Inicialmente, ela criava uma imagem visual interna; perguntava-se que possível 
som poderia “encaixar-se” naquela paisagem. Não existia a inteireza do 
imaginário, o que impossibilita o contágio genuíno em seu corpo. Fragmentos de 
construções visuais e auditivas, em uma sequência cadenciada de buscas de 
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plausibilidades, podem tornar a construção frágil, com pouco poder de 
atravessamento aos estados internos. O ator está dicotomizado, entre 
racionalizar e vivenciar, em luta constante consigo mesmo para se criar algo. 
Outro depoimento interessante sobre a imaginação auditiva foi o de Bruna 
Schroeder: ela imaginou o silêncio como ocupação acústica do espaço (a sala de 
ensaio que utilizamos para a pesquisa é extremamente ruidosa, o som ambiente 
compete com ensaios de outras salas vizinhas, conversas de corredor etc.). Ou 
seja, numa paisagem sonora lo-fi, em que existem infinitos ruídos, ela conseguiu 
preencher-se de silêncio imaginado (impossível de ser realizado nas condições 
acústicas daquele encontro). Ela nos esclarece que sentiu a concretude clara do 
silêncio preenchendo os ouvidos com uma neutralidade ativa.  
Detectei, neste encontro, que o trabalho “inusitado” de construção de um 
imaginário começando pela audição afastava os atores de qualquer tipo de 
muleta representativa, o famoso overacting, em que, uma vez desconfiado do 
envolvimento real com seu imaginário, o ator se utiliza de soluções didáticas para 
comunicar seu estado (possivelmente não vivenciado). Por exemplo: geralmente 
vê-se atores com tiques nervosos representando ansiedade, ou suspiros, 
representando certa nostalgia. Obviamente, isso pode ser completamente 
relativizado, porém, ao longo de minha trajetória junto à formação de atores, 
constato que existem alguns recursos viciados – e provavelmente influenciados 
pela atuação televisiva – que os atores inexperientes se utilizam, sem a 
percepção de que estão afastados de um pensamento condutor da poética da 
cena. As expressões destes encontros, ao contrário, brotavam de forma muito 
sutil. Era interessante constatar a neutralidade inicial da dinâmica e a condução 
da expressão: um leve sorriso surgia no rosto de um ator, pois ouvira um som 
agradável imaginado, por exemplo. Tudo foi construído com calma, com tempos 
alargados e atentos, com condução interna e foco externo: o que acredito ser 
essencial ao ator. 
Claramente, nosso repertório sonoro contemporâneo é muito inferior ao 
visual. Alguns sons nos chegam sem termos a referência clara de onde vêm, 
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uma vez inseridos nas paisagens sonoras urbanas lo-fi, como comentei. De 
acordo com o pensamento de Schafer: 
 
A paisagem sonora lo-fi foi introduzida pela Revolução Industrial 
e ampliada pela Revolução Elétrica que se seguiu. A paisagem 
sonora lo-fi surge com o congestionamento do som. A Revolução 
Industrial introduziu uma multidão de novos sons, com 
consequências drásticas para muitos dos sons naturais e 
humanos que eles tendiam a obscurecer; e esse 
desenvolvimento estendeu-se até uma segunda fase, quando a 
Revolução Elétrica acrescentou novos efeitos próprios e 
introduziu recursos para acondicionar sons e transmiti-los 
esquizofonicamente através do tempo e do espaço para viverem 




Estamos cada vez mais mergulhados em sons que não sabemos ao certo 
o que são. A Revolução Tecnológica contemporânea potencializou o quadro 
mostrado por Schafer. Computadores, impressoras, smartphones, televisores e 
aparelhos de som somam-se para afastarmo-nos da sonoridade natural, em que 
claramente reconhecemos nosso entorno pelo ouvido. Essa colocação não se 
refere somente a um possível saudosismo bucólico, mas mesmo nas formações 
dos vilarejos na Europa, por exemplo, os sons eram protagonistas da cultura 
comunitária. Podemos destacar, por exemplo, o sino das igrejas, ao redor do 
qual toda a vila era construída: “o sino é um som centrípeto; atrai e une a 
comunidade num sentido social, do mesmo modo que une homem e Deus”. 
(SCHAFER, 2011, p. 86). 
Temos um imaginário auditivo muito mais abrangente, vinculado à nossa 
experiência enquanto espectadores de cinema, que possui um arsenal sonoro 
gigantesco, muito maior do que o da própria vida. Recchia, por exemplo, ao 
problematizar a imaginação auditiva, chega à conclusão de que nunca ouviu o 
som real de um tiro (som que foi inventando em sua imaginação). Ou seja, em 
nosso universo imaginário não há a necessidade de uma reprodução fidedigna 
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de um evento sonoro, pois utilizamos o que nos constitui enquanto memória 
experienciada e imaginada. 
Um dos ganhos do encontro, relatado por alguns atores, foi a integração 
criada entre os sentidos. Se, no primeiro encontro, colocamos foco na audição 
completamente desvinculada da visão, nesse momento, as qualidades 
perceptivas começaram a se unir, e por isso, a se potencializar. As imagens 
inicialmente foram construídas pela audição, porém atingiram a visão. Ou seja, 
os atores foram colocados em um lugar de risco, desconhecido do que vinham 
fazendo até então. Inicialmente, colocamos o nosso foco de atenção nos ouvidos 
para, em um segundo momento, sermos preenchidos pelas visualidades, 
cheiros, sensações diversas etc. Pelo fato do trabalho ter começado com uma 
sensibilização auditiva, as imagens visuais tornaram-se tridimensionais, com o 
efeito surround14 que o som tem. Assim, a contemplação pictórica pôde tornar-se 
inserção. Os sentidos se complementavam para a criação do imaginário, uma 





Neste terceiro encontro prático, pedi aos atores que se espalhassem pelo 
espaço, e individualmente, em um primeiro momento, relembrassem as 
potências do silêncio, ouvindo-o atentamente para, depois, começarem, aos 
poucos, a imaginar sons. Desse encontro em diante, eles mantiveram os olhos 
abertos. Ainda que o exercício tenha começado de modo individual, todos 
compartilharam um mesmo tema, sugerido por mim: “subterrâneo”. Aquele era 
um tema plural, com inúmeras possibilidades de acesso, entre abstrações e 
concretudes, entre objetividades e subjetividades, potente e universal o suficiente 
																																																								
14 Efeito sonoro que promove a sensação tridimensional do som no ouvinte. Geralmente, colocam-se caixas 




para nutrir as pesquisas. Os espaços subterrâneos perpassaram o “andar 
abaixo” e os materiais mais íntimos, não colocados à luz nas relações. Uma vez 
com seus corpos acionados e dilatados, os atores se movimentavam pelo 
espaço de acordo com o que estavam processando. Em um dado instante, pedi 
a todos para imaginarem uma vocalidade possível para sua ação, ainda 
internamente, para em um segundo momento, expressarem-na. As vozes 
subterrâneas surgiram e ocuparam o espaço. Ao longo da dinâmica, pedi ao 
elenco que formassem duplas e, naquele momento, ao invés da relação ação-
reação, como no encontro passado, os dois atores deveriam vocalizar 
simultaneamente, de modo a fomentar o imaginário do outro através de sua 
audição sensibilizada. Aquele foi um primeiro teste do Encontro Vocal, no qual 
toda vocalidade produzida se deu por um procedimento de audição, sempre 
vinculado à escuta do outro e de si mesmo – tanto nos aspectos técnicos 
(controle auditivo do feedback da própria voz), quanto dos aspectos poéticos do 
jogo cênico (a relação com o que o outro ator fazia e gerava). 
Retomando as discussões sobre nosso terceiro encontro, logo de início, 
foi clara a relação de uma dupla específica do elenco, que entoava junto uma 
melodia não sincrônica, nem afinada, mas ondas musicais em intersecção que 
se escutavam. Nesse caso, aquele canto vital era compartilhado, todo material 
interno e externo era indistinto. Talvez seja difícil chegarmos a um vocabulário 
claro, que dê conta de esclarecer aquela experiência, uma vez que suas 
intimidades não eram expressadas pela voz –  as intimidades eram voz. Não 
existia movimentos de revelação, “tudo era”. Vi uma semente de minha intuição 
presente pela primeira vez na sala de ensaio, afastada da concretude do verbo e 
da fala, na potência polissêmica das vocalidades não-verbais: 
 
No vocabulário onomatopaico, o homem harmoniza-se com a 
paisagem sonora à sua volta fazendo ecoar seus elementos. A 
impressão é absorvida; a expressão é devolvida. Mas a 
paisagem sonora é demasiado complexa para ser reproduzida 
pela fala humana. Assim, somente na música é que o homem 
encontra verdadeira harmonia dos mundos interior e exterior. 
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Será também na música que ele criará os seus mais perfeitos 
modelos da paisagem sonora ideal da imaginação. (SCHAFER, 
2011, p. 70) 
 
 
Eis a música, sempre aliada aos alargamentos da alma do ator. 
Bruna Recchia, em seu depoimento, esclarece que foi muito difícil 
entender esse lugar de conduzir-se pelo outro por sua audição. Ao debatermos 
sobre sua criação, observamos que novamente ela havia entrado em uma 
expressão de “bichinho”, termo que surgiu junto ao elenco – um ser cômico, 
animalesco, cuja vocalidade beira mais a concretude da comunicação pelo 
“gramelô” do que as vocalidades mais abstratas. 
Em nossa sala de ensaio, com várias duplas vocalizando ao mesmo 
tempo, não é preciso dizer que a paisagem sonora que se formou foi 
extremamente ruidosa e confusa. Porém, este pode ser mais um estímulo de 
criação aos atores. Cadu relatou que, como estava muito distante de sua dupla, 
seu foco de audição teve que estar constantemente ativo para poder conectar-se 
com a vocalidade de seu parceiro. Seus ouvidos caçavam um fio de voz que 
pudesse existir (e que, em nosso experimento, deveria conduzi-lo) naquela 
paisagem lo-fi. A conexão, devido a tanto esforço (na acepção mais positiva 
desse termo) por parte dos atores, estabelecia-se vigorosamente. Pela distância 
e pela dificuldade criada pelos corpos espalhados na sala, a visão do outro, na 
dupla, era prejudicada – assim, foi apenas pela audição que o contato entre as 
duplas pôde manter-se.  
Outro depoimento que contribuiu e exemplificou a ideia de Encontro Vocal 
foi o de Bruna Schroeder, que disse estar em um plasma subterrâneo, no 
primeiro momento, individual. Mergulhada nesse plasma, os sons imaginados por 
ela não claros, nem sua própria voz, devido à densidade do meio em que estava 
inserida. No momento do encontro com o outro ator, pelo fato de ter que se 
conduzir pela escuta do que o outro vocalizava, ela, no encontro, chegou ao 
estado plasma: ela não conseguiu esclarecer sentidos do que ouvia estando no 
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plasma, mas sendo plasma. O jogo se esclareceu na sustentação corpórea 
estática da atriz e das ondas vocais em choque – no caso dela, daquela 
vocalidade plasmática.  
É de meu interesse vasculhar esse lugar da simultaneidade, do instante 
compartilhado em absoluto por todas as vozes e ouvidos. A pergunta que 
norteou os encontros e minha própria motivação na pesquisa foi: existe um lugar 
em que o ator não precisa fazer nada, propor ou mostrar nada, a não ser 
verticalizar-se sobre si, em conexão com o outro? Existe um traço identitário tão 
esclarecido que a vida transborda pela pele em estados mais acalmados da 
criação?  
Sinto que o jogo propositivo entre os atores – paradigma primeiro da 
criação cênica, na qual ação e reação são fortemente vasculhados – é só um 
primeiro passo para chegarmos ao encontro: esclareço meu imaginário, coloco 
meu corpo psicofísico inteiramente à disposição; há um outro, diferente, 
contornado em seu imaginário; existe um momento de reconhecimento de como 
é esse outro; proposições e reações acontecem; existe um choque de faíscas – 
as necessidades de esclarecimento de reconhecimento do outro se acalmam, os 
movimentos frenéticos começam a sumir, os timbres começam a se misturar, o 
fazer dá lugar ao ser, ao ser em dois. As inquietações pessoais se calam frente 
ao interesse pelo outro. Talvez seja esse o percurso que pude observar nesse 
encontro e que possa ser esclarecido com a contribuição teórica feita ao longo 
do presente estudo: 
 
É dessa familiaridade paradoxal com o informe e com a 
impermanência, vivida no próprio corpo e nas relações, que 
poderá surgir uma nova qualidade de ação e de presença. A 
princípio, a experiência da “não forma” é também uma “não-
ação”. Ela exige o desapego de qualquer noção de projeto, 
qualquer expectativa de resultados. A dificuldade reside 
justamente na suspensão dos objetivos, das relações de uso e 
da nossa usura (o sujeito se constrói a partir de seus afazeres). A 
rigor, nada menos espetacular e teatral. No entanto, do mergulho 
nessa ausência, nesse não querer agarrar nem rejeitar, brota 
uma singular disposição. A presença pauta-se então numa 
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atitude desarmada, num corpo que não se defende dos fluxos 
que o atravessam, surgindo e desaparecendo incessantemente. 
(QUILICI, 2015, p. 122) 
 
 
Qual seria então o verbo relacionado a esse tipo de relação? Essa 
questão foi levantada durante a discussão sobre a prática deste dia, pois 
encontramo-nos em um território altamente instigante e denso, porém com pouco 
embasamento teórico, para conceitualizarmos melhor as práticas experienciadas 
até então. Senti que o verbo “ser” era o mais sintético da ação dos indivíduos, 
pois tal verbo traduz a inteireza do indivíduo em um conjunto expressivo total, 
misturando e integrando corpo, pensamento, estados e vocalidades – nesse 
caso, a vocalidade não-verbal. E essa qualidade vocal, contínua, é mais fácil de 
ser misturada às outras vozes, fisicamente. O efeito de ressonância, mais uma 
vez: ondas que se chocam e se intensificam. Pela vocalidade não-verbal, 
conseguimos mais facilmente entrar nessa relação do Encontro Vocal. A palavra 
dita ou as vocalidades mais concretas, por outro lado, tendem a serem mais 
pontuais; carregam uma mensagem que se deseja comunicar – e que será 
vocalizada, transmitida, ouvida e possivelmente, que irá se misturar aos 
materiais íntimos de quem ouve, gerando uma possível mudança de estados. A 
partir desta constatação, comecei a imaginar como se daria o confronto entre o 
poder comunicativo estabelecido na palavra em si (emissão – transmissão – 
recepção), com as perspectivas deste estudo, que preveem a mistura dos 
materiais internos e expressados simultaneamente, em relação de contágio e 
reverberação. 
A palavra, no entanto, será estudada no futuro. Ainda me detive em focar 
na criação desse ser ficcional, que vocaliza o tempo todo, esperando ter sua voz 
misturada a de outro. Pamela, que claramente conduziu-se a esse estado 
integral do ser, vocalizando a vogal /i/ numa região aguda, com braços abertos 
ao longo do corpo, apoiando-se em seu eixo vertical, alongando-se, disse que 
sua sensação foi completamente vinculada a um imaginário que, em fluxo, 
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alternava-se em suas filigranas, trazendo quase nenhuma alteração à sua 
composição corpórea-vocal. Por quinze minutos, do momento em que conseguiu 
estabelecer sentidos internos às imagens vasculhadas até o encontro com o 
outro, ela esteva realmente seduzida pelo território imaginado e verticalizou sua 
exploração sem didatizar sua expressão, evidenciando algum tipo de descoberta 
ou alterando sua fisicalidade o tempo todo, possivelmente derivada de uma 
ansiedade de esclarecimentos dos sentidos da criação, comum a todos nós 
atores. Ela buscou sentidos, conduzindo suas sensibilidades (nesse momento, à 
flor da pele) e estabeleceu-se em sua composição, em continuado fluxo interno – 























EXPANSÃO – O ENCONTRO VOCAL 
 
 
Na música, a nota vibra em meu corpo e me apóio sobre este 
vibrato para em seguida emitir um som. Sendo a voz aérea a 
mais objetivante e a voz ossosa a mais subjetivante, ela passa 
por uma propriocepção. O simples fato de escutá-la ou de 
escutar a minha própria voz de acordo com essa segunda 
maneira de escutar – isto é, de sentir os vibratos de minha 
própria voz no momento em que lhe falo – modifica inteiramente 
a relação que tenho com você. Portanto, essa capacidade de ser 
tomado entre dois pólos no interior de cada sentido permite criar 
um diferencial. Esta dupla apreensão cria o primeiro sentido de 
alteridade. A primeira alteridade não é o Outro exterior, mas 
antes essa dissociação em cada um de meus sentidos. 
(GODARD, 2004, p. 75) 
 
  
A trajetória da Companhia Elevador de Teatro Panorâmico é marcada pelo 
sistema improvisacional Campo de Visão, como mencionado anteriormente. 
Debruçamo-nos sobre diversos aspectos da dinâmica enquanto alargador dos 
materiais internos, buscando compreender o exercício da alteridade a fundo. Em 
alguns de nossos espetáculos, o Campo de Visão foi trabalhado como linguagem 
cênica. Um dos termos que Lazzaratto sempre utilizou em conversas sobre 
nossas experiências no jogo foi o “duplo contágio”, apoiado na ideia de alteridade 
e encontro:  
 
 
Nesse lugar de encontro há uma troca de substâncias essenciais. 
Substância que se interpenetra na outra gerando uma dilatação 
de ambas. Eu fatalmente me torno “outro” sem em nenhum 
momento deixar de ser. Porque estou dilatado, meu espaço 
interior se configurou de outra forma. (...) O duplo contágio pode 
se dar na minha relação com um objeto, com uma música, com o 
figurino, com o espaço, com a iluminação, com o vídeo, com o 
outro ator, enfim, com todos os ingredientes que podem compor 
a arte teatral. Eu o contagio e ele me contagia. Um processo de 
contaminação e contágio em uma via de duas mãos é o que se 
pretende aqui. Um diálogo efetivo que propicie a troca de 
substâncias entre os corpos. Mas para isso tem que se estar 
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aberto às reverberações que emanam de todos os corpos. 
(LAZZARATTO, 2011, p. 80-1) 
  
 
Meu pensamento sobre teatro foi formado principalmente pela ideia do 
encontro com o outro, já que esse tema nos é muito caro na Companhia e base 
primeira de nossa criação artística. Sendo influenciado pelo termo usado por 
Lazzaratto, comecei a me questionar se as vozes poderiam ter essa qualidade 
do “duplo contágio”: de contaminar o outro e, ao mesmo tempo, permitindo-se 
ser contaminada, sem perder seus traços singulares. Ou seja, precisaria 
descobrir alguma maneira de tornar as vozes – e seus corpos-emissores – 
abertos a serem moldados pelas “reverberações que emanam de todos os 
corpos”, nas palavras de Lazzaratto. Reverberações lembram-me das ondas pelo 
espaço, sendo emanadas, atravessando os outros corpos, e atingindo também 
os ouvidos, aliados imediatos das vocalidades.    
 Além da experiência artística, no início de minha atividade docente em 
disciplinas de expressão vocal ainda em cursos técnicos, pude experimentar uma 
dinâmica junto aos alunos que permaneceu ressoando internamente em mim e 
que, de alguma forma, foi uma das forças motrizes para esta pesquisa. Lembro-
me de ter proposto um trecho do livro O retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde 
como tema para a exploração dos alunos na composição corpórea-vocal. Já de 
início, as vocalidades não-verbais me interessavam; intuía existir possíveis 
potências que seriam reveladas exclusivamente pelas vocalidades e que, ao 
longo dos anos e das pesquisas realizadas, foram comprovadas. Na dinâmica 
proposta, os alunos, espalhados pela sala, buscaram apoiar-se em uma imagem 
interna, criada a partir de palavras de um trecho deste romance, para chegarem, 
depois, a uma composição corpórea-vocal. A partir de um dado momento, propus 
que cada aluno focasse em outro e formassem duplas. Lembro-me 
especificamente de dois atores. Um deles, no plano baixo, ajoelhado, tinha 
vocalidades agravadas e contínuas. Outro, ao contrário, no plano alto, tinha 
braços esticados para cima e vocalizava uma chiusa aguda, também contínua. 
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Uma vez formada as duplas, esses dois atores jorravam suas vocalidades um ao 
outro, na diagonal formada entre os planos. A partir deste momento, a conexão 
entre eles se estabeleceu. As vocalidades contínuas não deixaram de existir; 
ambos – focados um no outro – chegaram em estados emocionais adensados, 
em um choro profundo. As vozes chocavam-se como latências de suas 
intimidades. O restante da turma, percebendo a dupla, parou a dinâmica para 
prestar atenção. Por poucos minutos, os dois atores permaneceram vocalizando 
um ao outro sem trocas respiratórias. As intensidades transcendiam as barreiras 
corpóreas. Percebendo o envolvimento daquela dupla para além de seus 
próprios limites, pedi aos atores que parassem. Neste dia, vi que vozes poderiam 
se encontrar e trocar materiais íntimos entre si, no espaço, tangenciando uma a 
onda da outra, atravessando o espaço, atingindo e redimensionado internamente 
os corpos-emissores. 
Explicito essa inspiração inicial para refletir agora sobre o conceito de 
Encontro Vocal, um dos pilares desta pesquisa. Inicialmente, o Encontro Vocal 
prevê uma mistura entre as vocalidades dos atores a partir do que um escuta do 
outro. Essa primeira “regra” traz algumas consequências de estados e 
dinâmicas, que serão explicitadas nos relatos da pesquisa prática. A condução 
da composição corpórea-vocal do ator se dará a partir da escuta do outro – as 
outras vocalidades e o silêncio, além da relação de sua própria voz com que o 
espaço acústico lhe esclarece, vinculando tudo isso aos materiais internos em 
estado de criação: 
 
Não se trata, porém, de uma comunicação fechada no circuito 
entre a própria voz e o próprio ouvido, mas de um comunicar-se 
da unicidade que é, ao mesmo tempo, uma relação com outra 
unicidade. É preciso ao menos um dueto, um chamado e uma 
resposta: isto é, uma recíproca intenção de escuta, já ativa na 
emissão vocal que revela e comunica dada um ao outro. 





Entendo, através deste estudo, a construção vocal do ator a partir desta 
intenção de escuta a qual Cavarero se refere. Ao objetivar a audição enquanto 
sentido fomentador de toda expressão, os ajustes vocais e a própria vocalidade 
se dará pelo desejo do ator de alcançar o outro a partir de sua escuta 
sensibilizada, compartilhando ondas sonoras entre todos ouvidos presentes.  
 Dois conceitos muito utilizados sobre o trabalho com as vocalidades dos 
atores devem ser problematizados para podermos evidenciar as especificidades 
da criação da voz sob a perspectiva deste estudo. São eles: projeção vocal e a 
expressão inglesa vocal delivery.  
 A palavra projeção é derivada do verbo projetar, que significa “lançar 
adiante”. Podemos lembrar nossas aulas de física no colégio sobre as trajetórias, 
forças, durações de lançamentos de projéteis e suas parábolas percorridas. 
Pensando no termo “projeção”, vinculado às vocalidades do ator, lembramos de 
“jogar” a voz para o fundo de teatro, calculando seu “arremesso” a partir de 
nosso canhão-apoio respiratório e fazendo com que este “projétil vocal” caia no 
ouvido da velhinha da última fileira. Ao mesmo tempo, o que acontece com o 
canhão-emissor? E seus ouvidos? E os outros em cena? Pensar em projeção 
vocal me parece um termo que, uma vez acontecido o ato da cena, desconsidera 
o que permanece e ressoa no corpo do ator, nos seus ouvidos e na cena como 
um todo. A voz atinge, não envolve, uma vez que se desligou do corpo que a 
emitiu. O vocal delivery, expressão utilizada por fonoaudiólogos americanos e 
ingleses, poderia ser traduzido por “entrega vocal”, conceito que se assemelha 
ao que problematizamos sobre projeção vocal. Falarei mais sobre a questão da 
unilateralidade desta “entrega” ou projeção vocal no ato comunicativo, em um 
capítulo posterior, quando pensarmos na palavra dentro deste estudo. Entendo 
que as expressões utilizadas vinculadas ao trabalho vocal trazem consequências 
para a compreensão que o ator tem de seu ofício e, por isso, merecem atenção. 
Assim, o que proponho aqui é uma revisão. Ao estabelecer o termo Encontro 
Vocal, os corpos permanecem ativados e em relação o tempo todo; assim, as 
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vocalidades podem abarcar umas as outras por meio da audição constante e 
sensibilizada:  
 
Caracterizado por órgãos que, com galerias sensibilíssimas, são 
internos à cabeça, o sentido da audição tem o seu natural 
referente em uma voz que vem, por sua vez, de outras galerias 
internas: a boca, a garganta, o emaranhado do pulmão. O jogo 
entre emissão vocálica e percepção acústica envolve 
necessariamente os órgãos internos: implica a correspondência 
de cavidades carnosas que aludem ao corpo profundo, o mais 
corpóreo dos corpos. A impalpabilidade das vibrações sonoras, 
mesmo incolores como o ar, sai de uma boca úmida e irrompe do 
vermelho da carne. (CAVARERO, 2011, p. 18) 
 
 
 A carne vermelha vibrante que deseja alcançar o outro ao mesmo tempo 
em que está completamente aberta às metamorfoses de sua intimidade pelo 
ouvido. Neste estudo, a audição é o sentido fomentador das vocalidades, já que, 
constantemente, pelo fato de termos nosso ouvido interno e das ressonâncias 
que a emissão vocal produz em nosso próprio corpo, tendemos a julgar a nossa 
emissão vocal, pois ela é ouvida quase em sua totalidade. Não conseguimos ver 
nosso próprio corpo no ato cênico, mas ouvimos quase tudo 15  o que as 
vocalidades carregam de nós mesmos pelo espaço. Por isso, nossos ouvidos 
devem ser constantemente sensibilizados para que deixemos de prestar tanta 
atenção – o que pode gerar um excesso de controle cerceador – na nossa 
própria voz. O desejo de ressoar as intimidades pelo corpo, ampliando as ondas 
sentidas e ter nos tímpanos a vibração dos materiais íntimos do outro tornam o 
Encontro Vocal um conceito que, acredito, dá outros contornos às vozes no ato 
cênico. Encontro consonância com o pensamento de Carrara (2016, p. 58): “A 
pedagogia da [Voz] recamada pelos fios da [Escuta] está especialmente voltada 
																																																								
15 Nosso ouvido interno capta a mistura de nossa emissão vocal pelo espaço (através das ondas que 
atingem o tímpano) e das vibrações geradas pela prega vocal através dos ossos do corpo. Por isso, 
geralmente, escutamos nossa voz mais grave do que os outros ouvintes, que só escutam a informação 
acústica da onda transmitida pelo ar. 
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a conectar o homem consigo mesmo e convidá-lo à disponibilidade para o 
encontro com o outro.” Neste encontro com o outro, revejo o duplo-contágio de 
Lazzaratto, pois a voz vinculada à escuta sensível do outro será conduzida a um 
terceiro e exclusivo vetor – que depende especificamente do instante cênico, 
explodindo a relação emissão-recepção, pois estabelece-se pela simultaneidade 
do desejo da edificação composicional de si e da exposição e reconfiguração da 
intimidade a partir das sonoridades do outro. 
 
Escutar é entrar nesta espacialidade pela qual, ao mesmo tempo, 
sou penetrado: porque ela abre-se em mim tanto quanto em meu 
redor, e a partir de mim tanto quanto em direção a mim: ela abre-
me em mim tanto quanto ao fora, e é por uma tal dupla, 
quadrupla ou sêxtupla abertura quem um “si” pode ter lugar. 
Estar à escuta é estar ao mesmo tempo fora e dentro, é estar 
aberto de fora e de dentro, de um ao outro, portanto, e de um no 
outro. (NANCY, 2014, p. 30) 
 
  
Um no outro: memórias sucessivas, desejos secretos, paisagens 
imagéticas compartilhadas expressas nas vocalidades em encontro, nutridas 





 Em nosso quarto encontro, propus a repetição de alguns procedimentos 
do encontro anterior para continuar pesquisando como as vocalidades não-
verbais poderiam encontrar umas às outras. O diferencial deste encontro é que 
me utilizei de um trecho do Livro do desassossego, de Fernando Pessoa. Em 
diálogo com o tema explorado no encontro anterior, esse livro foi fomentador 
tanto de imaginários mais abstratos, como forneceu uma temática comum. Todas 
qualidades vocais brotaram de um mesmo material – o lugar do Eu agigantado, 
profundo e arquetípico: 
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Sou um poço de gestos que nem em mim se esboçaram todos, 
de palavras que nem pensei pondo curvas nos meus lábios, de 
sonhos que me esqueci de sonhar até ao fim. 
Sou ruínas de edifícios que nunca foram mais do que essas 
ruínas, que alguém se fartou, em meio de construí-las, de pensar 
em que construía. (PESSOA, 2006, p. 92) 
 
 
 Vale ressaltar que esse trecho destacado foi intensamente vasculhado por 
mim, como ator, na pesquisa de Marcelo Lazzaratto com a Cia. Elevador em 
2008, sobre a qual ele conceitualizou o estudo do “corpo-paisagem” em seu 
doutorado A arqueologia do ator. Desta maneira, eu pude conduzir os atores e 
compartilhar sensações comuns derivadas das palavras de Pessoa. Além de 
minha experiência prática advinda do trecho, nele há contradições e imagens 
que poderiam gerar estados mais adensados, ainda em forma de esboços: 
ruínas de prédios que nunca foram construídos, gestos que nunca aconteceram, 
palavras que antecedem a voz – material subterrâneo latente, e no caso, 
nostálgico. 
 Os atores se espalharam pelo espaço, e após minha leitura em voz alta do 
trecho citado acima, eles percorreram mais uma vez a trajetória do encontro 
passado: a sensibilização pelo silêncio, a escuta do espaço gerando a 
imaginação auditiva – tanto espacial quanto da própria voz, e então a 
vocalização propriamente dita. Em um segundo momento, deu-se o Encontro 
Vocal com um outro, ou seja: o ator deveria associar sua expressão ao que 
escutava do outro. Mais uma vez, essa voz vinda de fora, do colega, misturava-
se ao imaginário do ator para ser o fomentador maior de suas expressões.  
 Depois da criação individual a partir da escuta, os atores formaram duplas 
e em sequência, as trocaram. Desta forma, poderiam ter a experiência de 
encontrar-se com dois materiais distintos vindos de diferentes atores, porém 
bebendo das mesmas palavras-fonte de Fernando Pessoa. 
 Durante a conversa, Elias comparou a sensação de sua construção 
imagética auditiva (ainda no momento individual) entre o encontro atual e o 
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anterior. A partir da leitura de uma entrevista que o estudioso do corpo Hubert 
Godard concedeu a Suely Rolnik sobre a obra de Lygia Clark, Elias tentou 
pesquisar praticamente em si o teor daquelas palavras que tanto o afetaram, e 
que dialogam diretamente com o pensamento estruturante do presente estudo, 
no qual o ato de ouvir o entorno mescla-se com os materiais de si: 
 
O que é que ouço na concha? O eco dos barulhos de meu corpo. 
E como esses barulhos do corpo se parecem com o barulho do 
mar, é comum se dizer que é o mar o que se ouve na concha. 
Sim, ouço o mar de meu corpo, ouço as minhas pulsações 
sanguíneas, ouço todos os marulhos que podem intervir no meu 
corpo. E, justamente, a escuta permite escutar por e através do 
próprio corpo. (GODARD,  2006, p. 74) 
 
 
 Citando Michel Bernard na entrevista, Godard relembra o fato de que “não 
há diferença entre o imaginário e a percepção, que se um para, o outro para.” 
(GODARD, 2006, p. 74). Essas palavras puderam desobstruir a vontade de 
chegar em um lugar “exclusivamente” imaginado por Elias. Assim, ao trazer 
consciência ao ato perceptivo, ele pôde se libertar de possíveis amarras criativas 
e bastou-se em vasculhar os territórios do ouvido.  
 Pamela expos algo inédito até o momento, pois, ao começar a 
sensibilizar-se pelos sons ambientes e construir um imaginário auditivo, seu 
olfato foi tocado pela imaginação. Ela construiu um cheiro repleto de memórias –  
disse que associou o mofo à imagem das ruínas.  
 Artur, refletindo sobre a dinâmica, expos a sensação, para ele evidente, 
de que buscava um estado verdadeiro a partir da construção imagética. Ele se 
sentiu livre para expressar exatamente o que acontecia internamente naquele 
instante, sem necessitar de quaisquer muletas para alcançar algum estado 
emocional, ou para dizer alguma palavra. Ao ter a imagem da chuva como 
propulsora inicial da construção, pôde vasculhar territórios de memórias 
inventadas (em seu relato mulheres de uma infância que seriam “chuvosas”), que 
foram engrandecidas com o encontro com outro. Ao se deparar com a atriz 
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Thaiane e começarem a dinâmica em duplas, Artur relatou que, a partir daquele 
momento, tudo se esclareceu: sua composição passou a ser conduzida pelo 
outro, vinculada às águas chuvosas que seu imaginário trazia. Ao trocar de dupla 
durante o improviso, Artur tropeçou em Karen e formaram uma nova dupla. Pelo 
tropeço, eles começaram a rir – sem perder os estados de dilatação. Artur 
concluiu que, durante a dinâmica com Karen, eles eram “um grande Riso”. Não 
havia contexto, a partir daquele momento, para que a jocosidade surgisse, já 
que, em essência, estabeleceu-se entre eles a imagem do “grande riso” – esse 
foi mais um depoimento sobre um momento da prática que me fez investigar o 
conceito Ser Substantivo nos encontros seguintes. Perguntei a Artur se a 
instrução de ser conduzido pela voz do outro havia cerceado sua criação em 
algum nível, ou seja, se o foco na equalização ouvido-voz havia sido, de alguma 
forma, limitador. Em sua resposta, evidenciou-se, para a pesquisa, que os 
estados criados são tão esclarecidos para os atores que, em sua dualidade (a 
possibilidade de processamentos múltiplos e simultâneos), a equalização vocal é 
mais um aspecto do dinâmica. Dessa forma, aquele não era um lembrete técnico 
esvaziador, mas uma ponte evidente, com condução constante, na relação com 
o outro.  
 Mas ainda não tínhamos conquistado coletivamente a integração da 
construção corpórea-vocal. Bruna Recchia disse que, para ela, existia uma 
imagem clara gerando estados potentes de investigação, porém, ao vocalizar e 
se ouvir, sentiu um esvaziamento de seu imaginário. Ou seja, no momento em 
que, em sua investigação, estabeleceu-se uma composição física, houve o 
desejo de racionalmente tentar acoplar naquele corpo uma possível vocalidade. 
Esta sensação é comum a jovens atores que buscam a construção vocal a partir 
de uma corporeidade específica, porém ainda de forma dissociada. A pergunta 
“que voz tem esse corpo?” pode ser problemática, pois pode fazer com que o 
ator permaneça em busca de uma resolução exageradamente cerebral de sua 
expressão, ainda de forma dicotomizada – ou seja, um corpo com uma voz. É 
necessário lembrar que meu intuito com a pesquisa é fazer com que o ator 
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“esqueça” racionalmente que possui uma voz em seu corpo, para poder – 
descobrindo e investigando suas imagens mais profundas – ser verdadeiramente 
aquela composição – o que inclui vocalidade. Um silêncio que grita e uma voz 
silenciosa: mudanças de paradigmas para tentarmos quebrar algo tão arraigado 
em nossa formação, a separação entre voz/corpo/pensamento e futuramente a 
palavra, todos nutridos pela audição: 
 
A fala, mais do que simplesmente a voz, é um exercício de 
escuta. Para o ator, esse aspecto é ainda mais significativo. 
Então, o desenvolvimento da audição é fundamental. O ator 
precisa preparar-se para ouvir o mundo, suas vibrações, 
seus seres vivos, os seres humanos, com suas várias 
culturas, a si próprio e ao outro ator em cena e fora de 
cena. A maneira pela qual se participa ou se exclui do 
mundo através da audição é determinante. (VARGENS, 
2013, p. 91, grifo do autor) 
 
 
 A atriz Giovana relatou certa confusão na questão da equalização vocal 
(anteriormente explicada) ao longo do Encontro Vocal propriamente dito. Ao unir-
se a outro ator, ela tentou fazer com que sua voz se parecesse com a do outro. E 
aquela era exatamente uma questão que não interessava ao trabalho, pois no 
encontro com o outro, as qualidades vocais advindas de todo material interno 
processado individualmente ainda permanecem vivas e delineadas, porém 
porosas a uma outra voz. Expliquei novamente que o objetivo da pesquisa é 
entendermos como que, partindo da sensibilização auditiva, um ator consiga 
nutrir suas vocalidades, sempre em uma equalização entre o que se ouve e se 
vocaliza, sem anular os traços específicos daquela criação – no nosso caso, 
vocal. Temos no canto coral, por exemplo, o termo timbrar, que é usado para 
estimular a unidade vocal de todos coralistas de determinado naipe: o cantor 
deverá, a partir das qualidades vocais dos outros que percebe auditivamente, 
modelar seu canto, chegando a um terceiro lugar – de encontro também, muito 
semelhante ao que objetivamos aqui, porém com uma diferença crucial: chega-
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se a “aparentemente” uma única voz. Madrigais ingleses de renome, por 
exemplo, com seus vinte integrantes, soam como um quarteto vocal, pois seus 
cantores são treinados na timbragem entre eles. Para esta pesquisa, penso no 
conceito “timbrar” do canto coral, mas sem o objetivo de se sintetizar uma única 
vocalidade; o que se processa nesse estudo é como, através da escuta, 
percebendo os timbres ao redor, o ator molda o que vocaliza, sem perder seus 

























EXPANSÃO – O SER SUBSTANTIVO  
 
 
 Durante a montagem do espetáculo Do jeito que você gosta, de W. 
Shakespeare, dirigido por Marcelo Lazzaratto, em 2009, recordo das conversas 
que tínhamos sobre o processo de criação: Lazzaratto enfatizava a “força 
substantiva” da palavra shakespeariana no corpo do ator. Ao se referir à “força 
substantiva”, ele nos conduzia à compreensão dos contornos essenciais das 
palavras em nosso corpo: pensamento, voz e gestualidade completamente 
integrados e a serviço do ato fonatório daquelas palavras, sonora e 
semanticamente, enquanto material primeiro da construção da dramaturgia.  
Alguns anos depois, durante a pesquisa prática deste estudo, uma curiosa 
observação de um dos atores me chamou atenção: debruçando-se sobre o 
imaginário de Hamlet, ele disse: “Eu não era um possível suicida, eu era puro 
suicídio.” Essa frase ecoou em mim durante algum tempo e algumas questões 
surgiram a partir dela, contribuindo com os materiais desta investigação – não à 
toa, a frase acabou fomentando um dos conceitos principais dessa pesquisa, 
gerado a partir das perguntas: seria possível ao ator acessar camadas mais 
aprofundadas em si, que fossem potentes para diversas construções ficcionais 
derivadas desse mesmo material através de sua escuta? Existiria uma qualidade 
expressiva esboçada, que pudesse perdurar pela linha temporal sem um 
contexto mais específico? Problematizando essas questões junto aos atores, e 
misturando as intuições daquele momento à “força substantiva” de Lazzaratto, 
surgiu o termo Ser Substantivo. 
 
O ser “é o ente” num modo transitivo (que não é no entanto um 
“fazer” nem nenhuma operação...): um sentido, 
consequentemente impossível de entender/compreender, um 
sentido insignificável mas que, talvez, se deixe... escutar. 




 Talvez as palavras de Nancy lancem luz às minhas intuições que surgiram 
logo de início: um ente-sentido que não busca compreensão, no qual o 
pensamento cartesiano, baseado em contextos claros de causa e consequência, 
deixe espaço para o lugar de uma existência um pouco menos esclarecida, que 
independa de ações externas – que, num momento posterior estarão vinculadas 
a esse material fundante – e que, seja sobretudo extremamente interessante 
para o ator mergulhar. Desta maneira, acredito que ele poderá pesquisar em si 
os estados vinculados ao verbo SER antes do verbo FAZER (obviamente, este 
estará vinculado àquele, em um segundo momento), através da escuta do 
espaço e de si mesmo. 
 Os pensamentos gramaticais já estruturados da morfologia sobre as 
diversas classes das palavras poderão nos ajudar a fundamentar o conceito aqui 
exposto. Evidencio principalmente as diferenças entre substantivos, adjetivos e 
verbos, para, através de possíveis analogias, repensar as diversas qualidades 
expressivas do ator. Comecemos a discussão expondo a definição de 
substantivo pelo gramático Evanildo Bechara:  
 
Substantivo – é a classe de lexema que se caracteriza por 
significar o que convencionalmente chamamos objetos 
substantivos, isto é, em primeiro lugar, substâncias (homem, 
casa, livro) e, em segundo lugar, quaisquer outros objetos 
mentalmente apreendidos como substâncias, quais sejam 
qualidades (bondade, brancura), estados (saúde, doença), 
processos (chegada, entrega, aceitação). (BECHARA, 2005, p. 
112, grifos do autor) 
  
 
  A partir dessa definição, percebemos algumas características em certos 
substantivos que parecem dialogar diretamente com os objetivos desta pesquisa: 
são os substantivos que descrevem qualidades, estados, processos e ações – 
termos da definição feita pelo gramático que percorrem o universo do ator o 
tempo todo, com os quais poderei traçar uma forte intersecção.  Nas diversas 
classificações dos substantivos, existe uma que parece esclarecer sobre um 
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possível recorte de pesquisa e que foi aprofundado durante as práticas, como 
será relatado: os substantivos concretos e abstratos. 
  
A distinção entre concreto e abstrato refere-se a dois modos de 
representar os conceitos denotados pelos substantivos: seres 
animados ou inanimados, reais ou criados pela imaginação, mas 
que “estão no mundo” como seres independentemente de nosso 
conhecimento, são nomeados por substantivos concretos (frutas, 
estrela, criança, capim, mão, prédio, fada, fantasma, lobisomem, 
mula-sem-cabeça); noções que denotam propriedades 
abstraídas dos seres concretos, e não estão sujeitas às 
distinções animado x inanimado, real x imaginário, são 
nomeadas por substantivos abstratos (aspereza, justiça, ternura, 
ódio, perdão, alegria, leveza, peso, escuridão, temperatura, 
mistério, evidência, correria, queda, decepção, vitória). Os 
substantivos aspereza, justiça, perdão e vitória, por exemplo, não 
se referem a entidades que existam em si mesmas, mas a 
noções abstraídas – por isso nomes abstratos – como 
propriedades ou atos dos seres: de algo que é áspero, de alguém 
que é justo, de alguém que perdoa, de alguém que vence. 
(AZEREDO, 2008, p. 106, grifos do autor)  
 
 
A partir da provocação inicial do “Ser Suicídio” e vinculado agora à 
explicação sobre a classe dos substantivos, parece-me atraente e misteriosa a 
investigação sobre como os substantivos abstratos poderão configurar 
expressões nos corpos-vozes dos atores. Além disso, como Azeredo explica, os 
substantivos abstratos não recaem sobre as dicotomias animado x inanimado e 
real x imaginário, fazendo com que o ator, pela provocação que um substantivo 
possa lhe causar, consiga verticalizar uma integração plena e verdadeira sobre 
os materiais anímicos, trabalhando exatamente na intersecção entre os polos 
citados, misturando as duas qualidades em si mesmo, estando mergulhado em 
um “entre” criativo:  
 
E mais uma vez encontramo-nos em um lugar “entre”. Porque 
não há outro jeito, amigo leitor, a faísca criativa sempre sairá da 
fricção entre polos distintos. É no “entre” que devemos penetrar, 
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os mistérios são preservados ali, é ali que acessamos o 
desconhecido. (LAZZARATTO, 2008, p. 87) 
 
 
 Ainda mesmo sem a apropriação total do conceito, durante a pesquisa, 
alguns substantivos concretos surgiram durante as práticas. Pelo que pude 
concluir com os atores, a concretude traz formas pré-concebidas, composições 
mais esclarecidas que encerram uma fisicalidade (e às vezes sonoridades). As 
noções abstraídas, por colocarem os atores em xeque criativo, puderam 
alimentá-los em vários encontros da pesquisa, fazendo com que se debruçassem 
sobre materiais mais diversos em si, mas que carregavam latências 
interessantes a eles próprios e aos nossos ouvidos e vozes: por exemplo, como 
descobrir em si um lugar de impotência ou decepção que não estejam ainda 
vinculado a um contexto que justifique um sujeito que é ou esteja impotente ou 
decepcionado, em uma circunstância mais específica? 
Entendo que o mergulho no substantivo desconfigura um sujeito possuidor 
de qualidades/adjetivos, pois o material acessado será a argila fundamental para 
a composição escultural. O substantivo traz um oceano investigativo que dilui as 
fronteiras identitárias possivelmente impositivas e afirmativas de uma primeira 
camada do sujeito para terrenos mais íntimos e menos esclarecidos, com 
respostas impossíveis – uma vez que não há perguntas a serem feitas sobre 
quem, onde, como e quando, por exemplo, o ator encara um desafio em sua 
prática, que pode ser descrito por algumas perguntas: onde localizo violência em 
mim que não esteja vinculada a uma situação que a justifique? Ou alegria e 
ternura? Como dar forma (no meu corpovoz) a algo sem materialidade alguma? 
(Esse embate em si já é muito interessante). É possível termos nesses 
substantivos combustível suficiente para encandecer nossa criação, já que são 
materiais livres de adjetivos contextuais, que acabam determinando balizas mais 




Adjetivo – é a classe de lexema que se caracteriza por constituir 
a delimitação, isto é, por caracterizar as possibilidades 
designativas do substantivo, orientando delimitativamente a 
referência a uma parte ou a um aspecto do denotado. (...) A 
delimitação apresenta distinções: pode ser explicação, 
especialização e especificação. (...) Os explicadores destacam e 
acentuam uma característica inerente do nomeado ou denotado. 
Os especializadores marcam os limites extensivos ou intensivos 
pelos quais se considera o determinado, sem isolá-lo nem opô-lo 
a outros determináveis capazes de caber na mesma 
denominação. Os especificadores restringem as possibilidades 
de referência de um signo, ajuntando-lhe notas que não são 




 Como Bechara nos explica, os adjetivos contornam e especificam os 
contextos nos quais os substantivos estão inseridos; assim, as possíveis 
latências descritas anteriormente poderão, agora, estar em uma baliza um pouco 
mais definida. Acredito que, uma vez que o ator acesse os materiais mais crus 
de uma abstração em sua carne, quando desembocar em uma situação mais 
delineada, com palavras e personagem, por exemplo, poderá entender os 
estados, humores, pensamentos e vontades de forma mais esclarecida e 
integrada à sua existência.  
 Recordo-me também quando Lazzaratto utilizou-se do termo “atuação 
adjetivada”, em um dos processos de criação artística da Cia. Elevador, para 
exemplificar momentos em que o ator possui certa nebulosidade na 
compreensão das imagens, pensamentos, trajetória etc. da vida que traz à cena. 
Por esse motivo, o ator pode recair sobre qualidades representativas, que 
didatizam seus estados, anunciando uma única característica específica, um 
único traço que acaba por “adjetivar” sua criação, o que o afasta das 
complexidades e contradições que congregam várias qualidades (e vários 
adjetivos) em um trabalho de composição. 
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 E sobre os verbos, categoria das palavras que, por estarem vinculados às 
ações, são soberanos no fazer teatral? Começo a discussão recorrendo aos 
pensamentos gramaticais mais uma vez:  
 
(...) substantivo é a palavra que pertence a um paradigma cujos 
membros se opõem quanto ao gênero e número. Tal análise 
coloca o substantivo em oposição ao verbo, que tem como 
paradigma observável o número, pessoa e tempo. Neste sentido 
“correr” e “corrida” não participariam do mesmo paradigma, o que 
facilitaria a distinção de substantivos abstratos denotadores de 
ação dos verbos. (WICHRUK; SOUZA, 2015, p. 13) 
 
 
 A partir desta observação, podemos aproximar nossas reflexões dos 
adjetivos aos verbos, pois suas ações estão vinculadas diretamente a um quem 
(que as exerce) e a um tempo (sua duração). Desta forma, tanto os verbos 
quanto os adjetivos já são aliados ao ofício do ator, pois o esclarecimento sobre 
suas ações e suas durações, seus contextos, a relação direta com o tempo 
presente da cena são atributos constituintes de quaisquer construções cênicas. 
Quero então com o nosso chamado Ser Substantivo escutar latências pré-
formalizadas, abstraídas e que possuem um grande campo a ser explorado.  
Ao me referir à escuta, vinculo o trabalho prático da pesquisa do Ser 
Substantivo à imaginação auditiva: ouvimos sonoridades que partem de uma 
escuta de si, buscando ouvir a voz da célula dentro da qual poderá germinar o 
Ser Suícidio mencionado anteriormente; pela amplificação das ondas internas e 
imaginadas, essa voz reverbera por nossos ossos e musculatura, ocupando cada 
vez mais órgãos, percorrendo todo organismo pelos glóbulos do sangue, 
agigantando-se, por fim, no coração e esclarecendo-se nas sinapses cerebrais. 
Por esse caminho, o ator vive Hamlet ou Anna Karênina, por exemplo: pela 
derivação de um Ser Suicídio vasculhado por ele durante um processo que parte 




Podemos identificar ainda a grande dificuldade que se encontra o 
estudo dos substantivos abstratos que designam “ações” e 
“qualidades”. Em relação aos substantivos que denotam estados 
não verificamos maiores dificuldades. Os que designam “ação” 
remetem diretamente aos verbos e os que designam “qualidades” 
remetem diretamente a adjetivos. Vejam-se os exemplos: bom – 
bondade; branco – brancura; chegar – chegada; entregar – 
entrega; aceitar – aceitação. (WICHRUK; SOUZA, 2015, p. 4) 
 
 
É exatamente pela problematização exposta que acredito na potência do 
trabalho com o substantivo – mesmo aqueles derivados de adjetivos e verbos. É 
pela abstração nominal que essas classes de palavras mais contextualizadas 
(em qualidade e ação, respectivamente) perdem suas características mais 
específicas e poderão ser trabalhadas enquanto paisagem investigativa: a 
diferença branco x brancura é clara para evidenciarmos essa possível 
exploração. Um ser branco, digamos, traz em si qualidades externas vinculadas 
à sua coloração; já um Ser Brancura transcende os aspectos específicos de 
coloração e pode, pela metáfora, gerar estados variados ao ator, em forma de 
campo a ser pesquisado. O Ser Brancura mergulha nas qualidades de somatória 
de todas as cores e os sons – como falamos sobre o ruído branco no início 
desse estudo. Mais uma vez, relembremos a personagem Luiba, de O jardim das 
cerejeiras, de Tchekhov e seu jardim – uma personagem que poderia ser 
composta na exploração do Ser Brancura e chegar, então, a estas palavras:  
 
Minha infância. Minha inocência. Era aqui que eu dormia, daqui 
eu contemplava o jardim, a felicidade me acordava todas as 
manhãs... O Jardim era assim mesmo. Não mudou nada. Tudo 
tão branco. Branco. Oh, meu jardim! Depois desse outono de 
chumbo e chuva, depois desse inverno mortal, você está jovem 
de novo, cheio de felicidade; os anjos de Deus nunca te 
abandonaram... Se eu pudesse tirar de cima de mim esse peso 
que me esmaga, se eu pudesse esquecer o passado! 





 Ao mesmo tempo, um mesmo material a ser trabalho pode percorrer 
vários Seres Substantivos. Durante as práticas relatadas aqui, observei um ator 
na pesquisa da personagem Tio Vânia: ele pôde descobrir qualidades variadas e 
sutis da personagem por ter percorrido em seu corpo alguns Seres Substantivos, 
que dialogaram com as situações vividas por Vânia na peça de Tchekhov. E 
talvez esteja aí, nesta qualidade, a potência do conceito, pois Vânia, em suas 
contradições e conflitos, poderá ser criado pelo ator quando este se deparar com 
vários estados da personagem presentes nas palavras da dramaturgia que 
surgiram pela pesquisa do substantivo, em seu corpo, praticamente. Uma 
investigação sobre o Ser Morte, Ser Solidão, Ser Impotência e Ser Desejo, por 
exemplo, pode nutrir o ator em sua composição final, mesclando características 
descobertas a partir da escuta desses materiais aparentemente amorfos, de 
modo que possa se disponibilizar, enfim, ao jogo cênico com o outro. 
 Para pesquisarmos o Ser Substantivo de modo prático, sempre conduzia 
os atores a inicialmente, por meio da escuta do silêncio, se libertarem das 
possíveis amarras cotidianas e começarem a perceberem-se no espaço e no 
contato consigo mesmo. Uma vez apaziguados e prontos para o trabalho, pedia 
que detectassem onde o substantivo proposto poderia residir internamente. 
Alargando-se no corpo do ator, o substantivo passava a ser carne e, em um 
segundo momento, possíveis sonoridades. Por meio da imaginação de sons e da 
própria voz, o substantivo agigantava-se internamente e, então, já com as 
vocalidades esclarecidas no corpo do ator, surgia o Ser Substantivo na sala de 
ensaio. As vocalidades, é sempre importante lembrar, eram não-verbais. Seria 
impossível ao Ser Substantivo falar, uma vez que as palavras já trazem imagens 
em contextos definidos. Como falaremos brevemente, o Ser Substantivo 
influenciará a forma pela qual a personagem irá lidar com suas palavras. 
(Tomemos uma vez mais o exemplo da Liuba: a atriz que pesquisa o Ser 
Brancura poderá descobrir uma vocalidade desse substantivo que desembocará 
em qualidades específicas, que afetarão o modo pelo qual Luiba falará sua 
palavras, em termos exclusivos de ritmos, alturas, timbres, dinâmicas etc.). A 
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palavra será derivada da vocalidade não-verbal, estando vinculada aos materiais 
profundos acessados pela experiência prática, que antecede qualquer 
organização da fala – mas que se utiliza do aparelho fonador para trazer à tona 
os materiais encontrados pelo substantivos em sentidos a serem descobertos: 
 
Vocalidade é a historicidade de uma voz: seu uso. Uma longa 
tradição de pensamento, é verdade, considera e valoriza a voz 
como portadora de linguagem, já que na voz e pela voz se 
articulam as sonoridades significantes. Não obstante, o que deve 
nos chamar mais atenção é a importante função da voz, da qual 
a palavra constitui a manifestação mais evidente, mas não a 
única nem a mais vital: em suma, o exercício de seu poder 
fisiológico, sua capacidade de produzir a fonia e de organizar a 
substância. Essa phonê não se prende a um sentido de maneira 





Uma última observação sobre os Seres Substantivos recai numa 
descoberta feita na pesquisa prática –  quase em um dos últimos encontros, 
como será descrito –, que evidencia a possibilidade de explorar uma mescla de 
substantivos em um mesmo ser. Desta forma, o Ser Morte, por exemplo, pode 
ser pesquisado enquanto: Ser Morte-Destruição, Ser Morte-Fim, Ser Morte-
Escuridão, Ser Morte-Vida. Destaco que a mescla de substantivos ainda não é 
uma definição contextual, mas deve ser trabalhada enquanto choque de dois 
campos abertos a serem explorados, com qualidades que se interseccionam, ou 
se chocam. Mais uma vez, lidamos com o “entre” de Lazzaratto, lugar de 











 Em nosso quinto encontro, pedi aos atores que trouxessem um trecho de 
algum romance ou dramaturgia que gostariam de explorar, ainda enquanto 
material fomentador de imagens – não como palavras a serem ditas. No início da 
dinâmica os conduzi para que se espalhassem pelo espaço, de modo que 
pudessem se sensibilizar pelo silêncio da sala, aquietando as vivências pessoais 
cotidianas. Muito lentamente, a ideia era de que eles começassem a perceber o 
silêncio influenciados pelas imagens contidas em seus textos, que seria o 
primeiro passo à criação individual. Porém, no jogo relacional entre a pesquisa 
prática e minha condução, optei por deixar os atores investigando essa qualidade 
dilatada de percepção e criação a partir do silêncio durante a dinâmica inteira, 
ausentando-me de qualquer condução durante a prática. Dúvidas nossas que 
surgiram logo no início da pesquisa seriam colocadas em xeque nesse encontro 
em que o silêncio foi protagonista: o ator conseguiria sustentar por um tempo 
mais alongado sua criação poética sem agir externamente? O movimento interno 
alongado é capaz de sustentar a criação em uma possível atuação estática? 
Questões complexas, porém, interessava-me entender isso no corpo do ator, 
praticamente, por sensações compartilhadas e experienciadas coletivamente. 
Coloquei-me em xeque sobre a questão central da pesquisa e o silêncio foi 
nosso parceiro para as possíveis descobertas, mais uma vez: 
 
Um vazio genuíno, um puro silêncio não é exequível – seja 
conceitualmente ou de fato. Quando nada, porque a obra de arte 
existe em um mundo preenchido com muitas outras coisas, o 
artista que cria o silêncio ou o vazio deve produzir algo dialético: 
um vácuo pleno, um vazio enriquecedor, um silêncio ressoante 
ou eloquente. O silêncio continua a ser, de modo inelutável, uma 
forma de discurso (em muitos exemplos, de protesto ou 





Conseguimos juntos perceber esse silêncio dialético a que Sontag se 
refere; a atmosfera silenciosa – a somatória de todos ares entre combustíveis e 
detritos gasosos cheios de restos vitais – foi misteriosamente construída e 
mantida ao longo de toda dinâmica.  
 Vinculada ao silêncio, a imaginação auditiva ganhou destaque nesse 
encontro, pois sem a presença real e inegável do som, os imaginários ficaram 
repletos de sonoridades inventadas, advindas das imagens selecionadas 
previamente. Ou seja, o ouvido externo e interno se mesclaram em criação 
ficcional. O silêncio acústico do espaço nunca deixou de ser ouvido, ao mesmo 
tempo em que trovões e explosões eram percebidos internamente. 
 Houve quase unanimidade no relato do elenco quando expuseram que 
havia degraus a serem construídos internamente, porém, em um determinado 
momento da dinâmica, tudo integrava-se e as percepções não mais eram 
independentes. A sequência em comum relatada pelos atores sobre as 
percepções e estados ficcionais seria próximo a isto: de início, o silêncio do 
espaço era percebido por todos, ainda sem imaginários construídos (o silêncio 
acústico em si); em seguida, pela influência das palavras dos textos escolhidos 
pelos atores, possíveis sons começavam a ser criados internamente em seus 
corpos; suas imagens visuais, então, buscavam justificar a existência daqueles 
sons internos e a verticalização no preencher-se pelas paisagens (sonoras e 
visuais) gerava estados novos. Uma vez esclarecidos os estados, imagens eram 
recriadas, sons inéditos inventados e a percepção primeira do silêncio 
revigorada, em um movimento espiralado incessante de criação.  
 Inevitavelmente, ruídos do próprio departamento onde ensaiávamos 
invadiam o silêncio da sala e foram também fomentadores da criação. Bruna 
Recchia relata que os sons do ambiente foram aliados ao seu envolvimento com 
o que estava criando. Ela ouviu uma ventania que chegava à sala de ensaio e 
transpôs ao seu imaginário, recobrindo essa sonoridade com camadas de 
imaginação. É comum ao ofício do ator envolver quaisquer estímulos presentes 
em seu redor em uma membrana de ficção – sejam os colegas de cena, o 
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cenário, iluminação etc.: a partir do que o outro me gera, visto tais estímulos com 
um certo “verniz” por mim criado e embarco nas paisagens. O som também pode 
ter esta qualidade: somam-se invólucros criativos (por misturar sua essência 
própria ao que o outro quiser agregar ficcionalmente), e por isso, uma ventania 
concretamente percebida na sala de ensaio pode agigantar-se e transformar-se 
em uma tempestade avassaladora aos ouvidos internos, em estado de criação. 
 Lucas concordou com a observação de Bruna e explicitou o seu 
imaginário: estava na praia, observando o mar e seus movimentos durante o 
tempo todo. A mesma ventania citada anteriormente serviu para que Lucas se 
envolvesse ainda mais com a sensação do vento marítimo sobre sua face. O 
vento da sala era o vento do mar. Em um dado momento da dinâmica, pedi aos 
atores que ouvissem um som inédito até então em sua trajetória. Lucas, 
vasculhando-se, ouviu um som de um navio que, em seu depoimento, já não 
sabia se era imagem ou som, ou até uma lembrança.  
 Elias nos conta que teve muita dificuldade para imaginar sons, pois o texto 
que escolhera tratava de uma sobreposição de várias vozes e de várias línguas. 
Obviamente, a dificuldade de tentar misturar toda polifonia das imagens o 
atrapalhou. Para ele, era quase impossível imaginar um som exclusivamente. Em 
meio à nossa discussão sobre este assunto, eu disse: lá fora há alguém falando 
árabe. A imagem sonora, neste caso, concretizou-se no espaço. O som da língua 
(mesmo desconhecendo-a a fundo e sem uma possível visualidade condicente) 
naquele instante se fez.  
 A atriz Giovanna trouxe para o trabalho um trecho de um texto de Clarice 
Lispector, que, em sua obra, lida com o tema do vazio existencial. Em 
contraposição ao elenco, ela se movimentava pelo espaço o tempo todo. 
Claramente, ao meu olhar, existia um ser integral, que percorria o espaço não 
como uma vontade de se fazer algo, com possíveis muletas, mas uma 
combinação de enigmas internos. Ela nos explicou que como estava no vazio da 
ficção de Clarice, conduziu-se a imaginar sons que, em um determinado ponto 
da dinâmica, começaram a “bater” nela. Isso gerava sua movimentação pelo 
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espaço; toda sua corporeidade era reativa aos sons inventados. A partir da 
sensibilização auditiva e o preenchimento pelo silêncio, ela atravessava o 
espaço, sendo conduzida por imagens sonoras – algo que dialoga claramente 
com o que busco neste estudo. O silêncio tão claramente preenchido como fonte 
de gestualidades também.  
 Um dos aspectos mais interessantes do encontro foi poder perceber 
diferentes qualidades de silêncio em cada um dos atores, sempre partindo do 
mesmo – o do espaço. Como buscamos nos preencher de silêncio em ficção, 
cada material trazido gerava diferentes qualidades expressivas. O silêncio de 
Clarice Lispector era diferente do silêncio da Megera Domada, por exemplo 
(material trabalhado por Pamela). Desta forma, pude perceber que os silêncios 
eram compartilhados, porém com balizas claras de definição a partir das 
imagens trabalhadas – como nossa órbita planetária, com diversos planetas 
circundando o mesmo Sol. Os silêncios somavam-se, portanto, uns aos outros, 
mantendo suas caraterísticas delineadas.  
 Ana Laís, que nesse encontro somente assistiu à dinâmica, percebeu 
claramente o lugar do ator que se basta SENDO uma ficção. Ela relata que 
percebeu claramente quando algum ator ou atriz interpretava o seu imaginário, 
deslocando um pouco o lugar da experiência integrada, ou quando o ator ERA 
alguma coisa, sem precisar fazer nada para demonstrar (para nós e para si 
mesmo) o percorrer de uma trajetória. Aos seus olhos e ouvidos, ela nos diz que 
claramente os atores SENDO geravam interesse e até sentidos diversos, 
resultado de sua sutileza expressiva. Para esta pesquisa, essa qualidade do 
SER total em criação gerando sentidos o tempo todo sem quase “fazer” nada é 
altamente bem-vinda.   
 Aos meus olhos, foi claro perceber que o silêncio pôde colocar os atores 
em xeque sobre os sentidos maiores da construção da vida daquelas imagens 
trazidas pelo texto. O silêncio abriu espaço para que o ator, com calma e 
dilatação temporal, pudesse se preencher de materiais diversos (e em nosso 
caso também sonoros), verticalizando a existência em seu corpo daquela ficção, 
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sem necessariamente uma ação física, por exemplo. Neste encontro, com quase 
uma hora de silêncio continuado, o ator provavelmente se deparou com 
“buracos” em sua criação/compreensão das imagens e, por meio da escuta 
sensibilizada, pôde buscar sentidos mais esclarecidos para sua criação. 
 Um ponto por mim levantado durante a conversa foi a possibilidade da 
imaginação auditiva incluir músicas. A qualidade atmosférica da música, que 
claramente define um contexto, um entorno tridimensional por onde aquela ficção 
poderia ser criada, pode esclarecer sentidos ao ator: um vinil de Billie Holiday 
tocando ao fundo (na imaginação do ator) pode dar contornos mais definidos à 
dramaturgia de Tenessee Williams, por exemplo; uma viola caipira poderá 
abraçar os neologismos de Guimarães Rosa em perfeita comunhão. Que 
músicas as imagens escolhidas pelos atores nesta dinâmica surgiram por estes 
ouvidos sensibilizados? É sabido que a memória imaginada de uma música 
sendo tocada nos desperta quase as mesmas percepções da execução no 
presente: 
 
Desde meados de 1990, estudos realizados por Robert Zatorre e 
seus colegas usando avançadas técnicas de neuroimagem 
demonstraram que, de fato, imaginar música pode ativar o córtex 
auditivo quase com a mesma intensidade da ativação causada 
por ouvir música. Imaginar música também estimula o córtex 
motor, e, inversamente, imaginar a ação de tocar música 
estimula o córtex auditivo. (SACKS, 2007, p. 44)  
   
 
 Sacks ainda complementa que a imaginação musical consegue ser 
completamente fidedigna à execução original em suas especificidades: 
 
Boa parte do que ocorre durante a percepção da música também 
pode ocorrer quando a música é “tocada na mente”. A 
imaginação de uma música, mesmo nas pessoas relativamente 
não musicais, tende a ser notavelmente fiel não só ao tom e ao 
sentimento do original, mas também à altura e ao ritmo. (...) O 
fato é que o nosso sistema auditivo, nosso sistema nervoso, é 
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 Ao “tocar uma música na mente”, o ator poderá ativar determinados 
neurônios que a ficção traduzirá como a própria vida: ouvidos imaginativos 






 Em nosso sexto encontro, ainda mesclando e aprofundando temas como 
silêncio, o Ser Substantivo e o Encontro Vocal, desloquei os atores para um novo 
ambiente, em que a qualidade acústica fosse completamente diferente do que 
vínhamos processando: fomos para um grande gramado ao ar livre.  
 A dinâmica basicamente seguiu os procedimentos antes experienciados, 
com seus textos individuais como fomentadores do imaginário, com uma única 
diferença: distribuí substantivos ao elenco antes do início da dinâmica. Os atores 
deveriam estar sozinhos e espalhados pelo campo, sensibilizados pelo silêncio 
inicial (nessa geografia aberta, a instauração do silêncio interno é ainda mais 
difícil pela constante invasão de ruídos variados). A partir daí, começavam a criar 
universos sonorosos imaginados e vocalizavam livremente. Em um certo 
momento da dinâmica, eu conduzi os atores a formarem duplas a partir dos 
substantivos distribuídos previamente: morte, lucidez, chuva, impotência e 
prisão. Uma vez realizado o Encontro Vocal entre os atores que processaram os 
substantivos em comum, o ator transitava para o imaginário de seu texto, a partir 
da experiência do encontro com o outro. Era uma noite extremamente fria e esta 
qualidade climática interveio na dinâmica logo no início, porém foi 




 Elias, inicialmente, pontua que o espaço aberto possibilitou mais clareza 
na relação com os sons ambientes; ele percebia a distância entre as fontes 
sonoras em relação a si mesmo. As árvores ao redor formando o fundo da 
paisagem sonora e principalmente o vento constante em primeiro plano trouxe 
uma sensação de amplidão, que no caso de seu imaginário, potencializaram a 
criação. Seu texto trazia o mar como primeira imagem. Desta forma, no momento 
da imaginação auditiva, o farfalhar das folhas das árvores ganhava uma camada 
imaginária e tornou-se, assim, ondas que se quebravam.   
 O vento constante foi um dos fatores mais evidente da integração entre o 
elenco, pois era claramente sentido – em todos os níveis sensoriais, 
principalmente a visão, audição e tato – por todos. O silêncio em comum era 
repleto de vento, desse constante sopro enigmático sobre os ouvidos 
sensibilizados. E, de maneira oposta ao que acontecia em sala de aula – em que 
as vozes eram somadas umas as outras o tempo todo –, no espaço aberto, o 
trabalho individual ficou mais evidenciado para cada ator: quando houve o 
Encontro Vocal com o outro, ambas as vocalidades (do outro e de si) eram mais 
evidentes, pois a interferência sonora do resto do elenco se diluía no espaço 
aberto.  
 Cadu comenta que compreendeu melhor a questão da propagação da 
voz, em termos físicos: olhava o céu, jogava a voz e a onda sonora caminhava – 
sabe lá para onde! Um material tão íntimo é carregado ao cosmos – sensações 
simultâneas de grandeza individual e pequeneza frente ao universo. E ter a voz 
como “arma” de explosão, de concretização do que se processa internamente 
perante o mundo, é uma premissa benvinda ao ofício do ator como um todo, um 
estado de enfrentamento dilatado. 
 Por mais que a relação das duplas tivesse sido intensificada pela ausência 
de sons que pudessem competir enquanto estímulos, um ponto levantado por 
todo elenco recaiu sobre a sensação de integração coletiva, que aconteceu no 
momento em que pedi para que todos silenciassem depois do Encontro Vocal, já 
na exploração individual, e focassem na escuta do silêncio de todos os outros ao 
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redor. Desta forma, o interesse contínuo por algo além de si manteve os ouvidos 
completamente coligados, e eles mergulharam em um detalhe comum – o 
retorno ao silêncio. A atmosfera – mesmo em um ambiente externo – foi 
transformada.  
 O Encontro Vocal, quando se estabelece, promove uma intensa conexão 
da criação individual do ator com o outro. Giovanna e Bruna Schroeder 
comentam que era impossível retomar o imaginário individual sem incluir a dupla, 
mesmo não tendo a vocalidade do outro como referência primeira.  O substantivo 
morte – trabalhado pelas duas – poderia cair em uma “personificação” da figura 
da morte que, no entanto, não ocorreu, pois a sensação e os estados de morte 
eram compartilhados entre as duas. Alguns substantivos concretos podem gerar 
vontades no ator de trabalhar uma antropomorfização do tema, como por 
exemplo, mar, morte, vento, chuva etc., como foi discutido na expansão do tema 
anteriormente. Lembro que o Ser Substantivo não contém esses contornos de 
“personagem”, com contextos claros e conflitos, por exemplo, pois quando há um 
quem, haverá um onde, um quando, um como. Nesta pesquisa, o surgimento do 
Ser Substantivo tende a formas menos definidas e mais sensoriais; os contornos 
expressivos – de corpo, voz e imaginário – não se evidenciam claramente; não 
há um quem, há um estado volátil, uma sensação, que poderá nutrir contextos 
mais claros em um segundo momento. O Ser Morte poderá confluir todos os 
términos da vida natural, da finitude universal que, uma vez acessados, poderão 
alimentar as palavras de Medeia, por exemplo. 
 Elias pontua que os encontros geraram novas camadas de compreensões 
de seu texto, pois, nos últimos encontros, focamos bastante na dinâmica do 
Encontro Vocal, cuja expressão esteve alicerçada na relação continuada de 
mistério e surpresa com o outro. Ou seja, a possibilidade investigativa que o 
encontro com o outro é capaz de proporcionar gera materiais para que o ator 
trabalhe sobre si mesmo. Isso alarga sua compreensão sobre sua prática e, 
consequentemente, sobre quem ele é. Ao encontrar Tomás e também 
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compartilhar o tema morte, ele pôde rever seu imaginário com novos “olhos”, ou 
melhor, novos ouvidos. 
 É interessante destacar o depoimento de Karen – ela trabalhou o 
substantivo impotência. Ela disse que teve muita dificuldade para chegar ao 
estado derivado deste substantivo, pois conduziu-se a um ser impotente diante 
de algum fato. Ou seja, ela se manteve ainda circunstanciada, acoplando 
qualidades adjetivadas em sua investigação: havia um quem mergulhado em um 
contexto, o que a afastou do Ser Substantivo. Para esta pesquisa, interessa-me 
o estado impotência, a possível inabilidade de se estar em pé, de falar, de 
expressar qualquer coisa; a impotência de configurar o que quer que seja. 
Compreendo o quão árido é este território a ser desbravado a um ator, a quem é 
ensinado formalizar, compor e definir sua expressão integralmente logo no início 
de sua formação. No caso de Karen, a dificuldade maior seria investigar um não-
gesto, uma quase-voz, uma pré-forma: problematizações necessárias para 
seguir a pesquisa cada vez com mais indagações. Ao mesmo tempo, entendo 
que os substantivos em suas essências incluem seu oposto complementar 
enquanto material a ser investigado: a impotência é a ausência de potência – o 
que fortalece, o que coloca em movimento. Ou seja, existe uma polaridade que, 
per si, já poderia colocar o ator em um território amplo e interessante para sua 
pesquisa. Reforço o argumento do antagonismo complementar sobre os 
substantivos, contradizendo o argumento que Bruna Schroeder levantou. Ela 
observou que existem substantivos mais “próximos” de nós: impotência, busca, 
chuva etc. Ao mesmo tempo, para ela, morte é algo muito abstrato e misterioso: 
sabemos que vamos morrer, mas ninguém sabe o que realmente é a morte. 
Dúvidas de Hamlet que só se fortalecem pela afirmação da vida e foi exatamente 
como contra argumentei. A morte só existe enquanto substantivo para nomear a 
ausência da vida, ou seja, possivelmente podemos chegar no Ser Morte pela 
negação da Vida, substantivo que nos é facilmente reconhecido. A morte existe 
como componente da vida: meu organismo possui células que diariamente 
morrem, em sucessão contínua, desde meu nascimento – até o momento em 
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que, inevitavelmente, todas elas padecerão, coletivamente. Minha vida, inclui 
micromortes sucessivas em alternância, o tempo todo. Minha vida está 
continuamente morrendo. Será que não compreendemos/sentimos a morte em 
cada cicatriz formada?  
Em outro aspecto, o trabalho do ator é fascinante pelas possibilidades 
infinitas de envolvimento com esses territórios, nos quais os dilemas humanos 
são elevados a enésima potência. O Ser Vida, por exemplo, poderia ser 
trabalhado como geração, gestação, como átomo, eletricidade, combustão. 
Obviamente, um substantivo pode conter em si outros tantos e tantos, a serem 





Um conceito que investiguei em minha pesquisa de mestrado a partir da 
dinâmica “Campo de Visão”, chama-se Campo de Audição16 e foi retomado aqui 
em nosso sétimo encontro. No Campo de Visão, o ator deve seguir e assimilar 
qualquer movimento que entre em seu campo de visão durante a dinâmica 
improvisada. Analogamente, no Campo de Audição, o ator deverá vocalizar 
qualquer vocalidade que escute durante a dinâmica. Há um líder – eleito pelo 
condutor da dinâmica (no caso, eu), cuja voz será a fonte sonora de afecção no 
elenco. Ou seja, ao definirmos um líder no Campo de Audição, a tendência é que 
o elenco acabe trabalhando suas vocalidades de maneira uníssona, cada um 
desenvolvendo seu imaginário em específico, com vozes semelhantes, porém 
singulares. 
Nesse encontro, sugeri um único substantivo a ser trabalhado pelo elenco 
todo: deserto. Repetimos todas as etapas verificadas nos outros encontros: a 
																																																								
16 Mais informações sobre o Campo de Audição estão na minha pesquisa de mestrado, A voz e o Campo de 
Visão. (UNICAMP, 2012) 
 132 
	
sensibilização pelo silêncio, o vasculhar da imaginação auditiva, a criação de 
vocalidades não-verbais e por fim, a exploração do Ser Substantivo, no caso do 
dia, o Ser Deserto. No instante em que chegamos coletivamente ao ser deserto, 
conduzi o elenco ao Campo de Audição e em seguida ao Campo de Audição 
Livre, momento em que o ator poderia escolher livremente o que vocalizar a 
partir das vocalidades que surgissem dos outros colegas. Neste dia, o Encontro 
Vocal se deu de forma coral, sinfônica. Ouvidos e vozes teceram uma rede 
coletiva, que dependia de cada indivíduo para manter-se viva. 
Uma característica percebida por todos é que, por meio da audição e da 
vocalização simultânea, existe um risco de “ensurdecimento” do grupo, pois 
quando vocalizamos, a audição do que é externo tende a diminuir. Por isso, 
durante o Campo de Audição, os atores inicialmente ouviam a vocalidade do 
líder, assimilavam-na e passavam, então, a reproduzi-la, buscando a almejada 
integração entre corpo, voz e imaginário. Uma vez esclarecida a vocalidade 
naquele corpo, o ator poderia recair em uma certa “surdez”, pois o líder poderia 
propor alterações e/ou silêncios que o coletivo talvez não ouvisse (além disso, as 
vozes somam-se na sala de ensaio, o que aumenta seus volumes – isso faz com 
que a percepção auditiva de suas nuances fique prejudicada). Neste caso, o ator 
assimilava a vocalidade, compreendia os sentidos da criação, mas deixava de 
vincular-se ao outro, pois sua atenção recaía exclusivamente sobre si.  Por mais 
difícil que seja (ou às vezes até mesmo impossível acusticamente), é necessária 
a busca pelo fio da voz de um outro, seja no Campo de Audição ou no Encontro 
Vocal. Essa busca auditiva, acredito, somada às questões do foco e das 
objetividades vocais, podem engrandecer a expressão do ator, tornando-o um 
corpo sensível e poroso às dinâmicas de seu ofício. 
Cadu comenta que a dinâmica lhe trouxe claramente a sensação de 
presença, pois ele precisava escutar a fonte sonora e dialogar com aquilo o 
tempo todo. Esta qualidade da escuta ativada, racional e sensivelmente 
conduzida é o foco deste trabalho como um todo: a partir de um alargamento 
dessa percepção, poderemos olhar nosso ofício de forma revigorada, alimentado 
 133 
	
pelos sons – que, como disse anteriormente, são puras manifestações de 
instantes que acontecem simultânea e externamente ao que se processa na 
intimidade. 
Um dos problemas enfrentados por Bruna Schroeder em seu relato foi a 
qualidade fragmentada de várias vocalidades que ela identificou durante o 
encontro. Individualmente, quando ela chegou no Ser Deserto, sua vocalidade 
era alongada e contínua. A qualidade vocal fragmentada que alguns líderes 
propuseram gerou-lhe um “desconforto” criativo, o que fez com que ela acabasse 
trabalhando de modo racionalizado sua pesquisa. Assim como a discussão 
anterior sobre o teor dos substantivos e a existência de seu oposto 
complementar a priori, expliquei que a qualidade fragmentada de um som pode 
ser vista como um contínuo com interrupções. Em outras palavras, o ator pode 
colocar sensivelmente seu foco criativo em um aspecto que esteja no fundo da 
expressão: aparentemente, o som fragmentado gera um ritmo claramente 
reconhecível, porém podemos ouvi-lo como uma faixa sonora contínua repleta de 
respirações entrecortadas. Ou ainda, se lhe atribuímos sentidos internos, essa 
faixa sonora pode indiciar hesitações, por exemplo. Sinto que, em quase todos 
encontros da pesquisa prática, é sempre necessário que o ator coloque sua 
atenção auditiva no que estrutura o som, no que dá sua base de fundo para a 
existência deste evento sonoro. No campo musical, uma analogia possível seria 
tentar perceber a harmonia que sustenta as melodias em uma canção qualquer; 
ouvir assim as camadas menos óbvias e grifadas nos sons ao redor.  
Bruna Recchia sabiamente comentou que há um tempo necessário para 
que o coletivo perceba a vocalidade do líder e chegue no Campo, integralmente. 
Às vezes, o líder pode propor mudanças bruscas na vocalidade (e isso pode ser 
interessante também); porém, o som chega aos ouvidos em micro delays da 
fonte sonora, como já sabemos. Por isso existe um tempo de instauração das 
vocalidades que o coletivo necessita compreender – e que independe da vontade 
individual do líder – para a criação do Campo de Audição. Alguns líderes soaram 
ansiosos para ela, pois atropelavam o que o coletivo estava gestando naquele 
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instante. Recchia ainda complementou que foi a primeira vez que chegou a 
estados emocionais muito intensos por sua audição sensibilizada; disse que 
parecia que o som vindo do Campo de Audição – principalmente pela sensação 
tridimensional que somente o campo pode gerar – era a fonte exclusiva da 
emoção: ela ouvia e se emocionava, simultaneamente.  
Percebi claramente, a partir de seu relato, o momento em que isso 
aconteceu durante a dinâmica. Recchia tem como imagens primeiras o texto da 
personagem Lavínia de Titus Andrônicus, cuja língua foi arrancada junto com sua 
capacidade de falar. No momento em que chamei Cadu para ser o líder do 
Campo de Audição, ele desenvolvia uma sonoridade apoiado no /l/ alongado, 
com a língua dobrada, atingindo diferentes alturas. Recchia, ao segui-lo e 
assimilar essa mesma sonoridade, atingiu os estados emocionais adensados de 
Lavínia, pois o /l/ é um dos sons consonantais mais exigentes da língua, da 
língua cortada de Lavínia, da memória esquecida da existência daquela 
musculatura e da possibilidade da fala. Houve uma imersão e uma compreensão 
tal da atriz de seu processo, que sua emoção emergiu sem que ela forçasse a 
criação de algum estado específico. Tudo, na sala de ensaio, confluía para as 
compreensões menos óbvias e diretas dos materiais trabalhados.  
No Campo de Visão, o ator deve assimilar qualquer gesto que entre em 
seu campo de visão em sua expressão corporal, o que faz com que ele descubra 
novas qualidades de si por meio do outro, e amplie seu repertório gestual e de 
imaginário. O mesmo se dá no Campo de Audição, desta vez em relação às 
questões de exploração sonora e vocal. Cadu, em sua liderança, conduziu o 
coletivo a uma sonoridade extremamente exigente em termos fisiológicos, pois 
trabalhou uma respiração acelerada e um volume intenso de uma vocalidade 
entrecortada. Os atores, durante esse Campo de Audição, tiveram que descobrir 
em si – fisiológica e poeticamente – como sustentar aquela qualidade ouvida. Ou 
seja, pela escuta e pela pesquisa de assimilação das sonoridades, seu corpo, 
sua respiração, suas organizações sensíveis neurais e psíquicas são 
redimensionadas, provavelmente de maneira inédita.  
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A exigência de entrega pessoal na busca de uma expressão coletiva do 
que escutava fez com que o elenco se “esquecesse” da pesquisa sonora e 
mergulhasse, afinal, nas areias desérticas.  
Foi interessante perceber que, depois de alguns encontros lidando com a 
voz não-verbal, toda sonoridade que fosse irreconhecível a priori e que gerasse 
mistérios na atmosfera da sala de ensaio eram as que mais alimentavam os 
imaginários dos colegas – seja no trabalho em duplas ou coletivamente, como foi 
o caso deste encontro. No Campo de Audição, um tom alongado que beira uma 
melodia mais esclarecida tem sua devida potência, pois pode gerar uma 
coletivização rápida do elenco: os sentidos da criação são compreendidos por 
todos, pois as informações vocais são mais claras – altura, timbre, ressonância 
etc. Ao mesmo tempo, as sonoridades menos óbvias geradas pelo líder tendem 
a promover uma movimentação mais ativa do coletivo, pois sons inusitados 
tendem a gerar um deslocamento da familiaridade de um repertório individual de 
si, descrito por Schafer:  
 
O ouvido sempre está muito mais alerta quando estamos 
viajando em ambientes não familiares, como se pode verificar na 
rica literatura de viagem de numerosos escritores cujo conteúdo 




Às vezes, a compreensão imediata do que o líder está propondo 
sonoramente pode desvincular o coletivo da experiência. Um exemplo: um ator 
vocaliza uma canção de ninar, propondo uma melodia cíclica na vogal /u/. O 
elenco, no Campo de Audição, pode entender claramente o sentido da voz, 
assimilá-la e perder o contato com o líder – pois prevê que ele manterá a 
vocalidade de modo cíclico. O líder, no entanto, poderá mudar a vocalidade 
repentinamente e o elenco deixará de perceber essa mudança, pois a 
compreensão prévia imediata do sentido fez com que o coletivo se 
“ensurdecesse” ao que estava sendo propondo. A escuta, aqui, deverá ser 
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presentificada o tempo todo, equalizada ao que se vocaliza o tempo todo, em 
equilíbrio. 
Outro aspecto interessante que se dá no Campo de Audição é a 
percepção da pluralidade da expressão corporal dos atores a partir de uma 
mesma sonoridade. A atmosfera da sala, constituída por um único som 
multiplicado por doze vozes, gera diversos tipos de corporeidades, nutridas pela 
mesma vocalidade. Ao observar a dinâmica, percebi como que as imagens 
criadas internamente pelo que se escuta e se vocaliza geram especificidades 
corporais vinculadas a diversos sentidos descobertos. Um mesmo som possui 
diversas leituras por cada ator, e por isso, gera outras imagens, outros corpos, 
compartilhando os mesmos ares e ondas. Ou seja, por meio de uma 
“uniformidade” vocal do elenco, os repertórios e escolhas individuais são 
expressados em cada corporeidade. Uma bocca chiusa, por exemplo, em um 
tom agudo, pode gerar corpos alongados, ou retesados, estados de divertimento 
ou dilaceração, a partir de um mesmo som comum. 
Nesta altura da pesquisa, perguntei aos atores se eles já “haviam 
aceitado” usar a voz sem palavras; se aquilo era um lugar de potência criativa ou 
simplesmente uma pesquisa de estilo de sons inusitados – ou, ainda, se havia 
neles o desejo de voltar às palavras. Lucas comentou que às vezes o som se 
bastava, gerando estados internos interessantes de serem pesquisados – e que 
isso o alimentava. Às vezes, no entanto, como foi neste encontro, surgia uma 
vontade apoiada nos imaginários de se chegar a uma palavra. Neste dia, a 
palavra que surgiu em sua boca foi água, porém o interessante foi perceber que 
essa palavra, por esta perspectiva, brotava pelo som, que era alargado pelos 
encontros entre vogais e consoantes, salivando excessivamente no som do /g/ - 
som central do vocábulo, liquefazendo-se pela vontade de dizer uma palavra, 
apenas. Os sentidos seriam alimentados pelo som, desembocando na palavra. 
Desta forma, o ato fonatório, produtor de ondas, vinculava-se ao desejo 
comunicativo de instaurar palavras pelo espaço acústico. 
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Outro assunto problematizado neste encontro foi novamente o que seria o 
Ser Substantivo. Conversando com os atores e ouvindo alguns relatos percebi 
que o deserto serviu como um tema como outro qualquer para seus imaginários 
e desenvolvimento de suas expressões. A maioria deles disse que era alguém no 
deserto. Percebi, então, que houvera certa confusão na compreensão do que eu 
estava buscando na pesquisa coletiva. Interessava-me o lugar de Ser Deserto, 
pesquisar as possibilidades da aridez, da secura, das altas temperaturas 
enquanto estados de criação que, possivelmente, desembocariam em um 
contexto. Quando o ator está em uma geografia, existe um eu específico que 
pode padecer ou não com as dificuldades que o deserto o impõe. Daí o ator 
possivelmente pesquisará quem é essa figura, o que vê nesta paisagem. Essas 
são questões inegavelmente pertinentes, porém já muito trabalhadas em seu 
ofício – e não eram foco do trabalho proposto. O Ser Substantivo havia surgido 
na pesquisa como fonte primeva de vários outros contextos possíveis para o 
trabalho de investigação do ator, no qual ele pudesse mergulhar nos lugares de 
essência gerados por determinadas palavras para, depois, banhados por elas, 
redimensionar a sua ficção. Por exemplo: um dos atores estava trabalhando com 
o imaginário do Tio Vânia, de A. Tchekhov. Pergunto a ele: qual estado desértico 
existe nessa personagem? Como pensar e se sensibilizar pelo deserto através 
do Tio Vânia e muito além dele? 	
Começando ainda no contexto da peça, e a partir de Vânia, o sentido do 
trabalho é alargar, aprofundar um possível aspecto que aquele ator, em sua 
criação, entenda ser uma essência desértica. Assim, ele pode perder os 
contornos e contextos da personagem, manifestando o Ser Deserto – como 
comentei anteriormente sobre as diferenças entre ser um suicida e o Ser 
Suicídio.  
Um dos momentos mais interessantes do encontro foi quando surgiu o 
Campo de Audição Livre: deixei de chamar um líder para ser a fonte de 
sonoridades e os atores ficaram livres para assimilar qualquer vocalidade que 
estivesse na sala de ensaio. Nesta dinâmica, o ator poderia revezar as 
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sonoridades escolhidas para serem vocalizadas por eles próprios, a partir de 
sentidos internos de criação. Os relatos dos atores evidenciam a relação figura e 
fundo dos vocalidades específicas que seriam seguidas, dos focos possíveis de 
seleção feitos por sua audição, misturados às paisagens sonoras compostas 
pela somatória de todas as vozes do elenco. O ator precisaria continuar 
detectando ativamente a vocalidade a ser assimilada sendo afetado por todos 
outros sons. Devido às caraterísticas físicas de acumulação do som, às vezes, 
durante o Campo de Audição Livre, um som que é figura, pode se tornar fundo (e 
vice-versa), como Schafer nos elucida:  
 
Considerar o som como figura ou fundo está parcialmente 
relacionado com a aculturação (hábitos treinados), parcialmente 
com o estado da mente do indivíduo (estado de espírito, 
interesse) e parcialmente com a relação individual com o campo 
(nativo, forasteiro). (SCHAFER, 2011, p. 215) 
 
 
Ou seja, ao longo da dinâmica, por opções internas variadas, o ator pode 
decidir entrar em um Campo de Audição coletivo, somando sua vocalidade a 
uma paisagem sonora já existente. Como Schafer nos diz, de acordo com seu 
estado de espírito e interesse, ou por sua seletividade auditiva, ele pode destacar 
uma outra sonoridade percebida como figura, assimilando-a e gerando um outro 
Campo de Audição. Mais uma vez, conseguimos atingir um apuro no jogo de 
criação, surgido a partir da audição ativada, sensibilizada. Paisagens sonoras 





No encontro seguinte, continuamos a investigar o Ser Substantivo e o 
Encontro Vocal. Pelos conteúdos dos textos escolhidos pelos atores, defini 
 139 
	
alguns substantivos a serem trabalhados na dinâmica e duplas que se formariam 
quando eu conduzisse o jogo para o Encontro Vocal. Os substantivos 
trabalhados foram: extermínio, vingança, desejo, abandono, revolta e submissão, 
a partir de sugestões dos próprios atores. O encontro percorreu as etapas 
previamente descritas de outros encontros entre silêncio, escuta, imaginação 
auditiva, imaginação da própria voz, vocalização, a chegada ao Ser Substantivo 
e, uma vez atingido esse lugar de investigação, deu-se o Encontro Vocal. 
Influenciado pelo último encontro (no qual a palavra água havia surgido da 
sonoridade trabalhada coletivamente), e depois do encontro entre os Seres 
Substantivos, retomado o contexto dos textos individuais, pedi aos atores para 
que vocalizassem alguma frase que pudesse sintetizar sua expressão.  
Lucas começa seu relato explicitando que sentiu uma integração entre a 
pesquisa do Ser Substantivo com o imaginário do Tio Vânia, que estava 
processando. Para ele, que teve o substantivo abandono a ser trabalhado, o Ser 
Abandono atravessou a dinâmica o tempo todo, sem momentos estanques ou 
muito específicos entre “agora estou no imaginário do texto” ou “agora sou o 
substantivo”, jogando luz em um aspecto que talvez me interesse mais do que 
criar um conceito exclusivo ou um procedimento que exista per si. Com sua fala, 
esclareci-me que toda busca do Ser Substantivo que surgiu da própria prática 
deste elenco poderia ser uma experiência de busca verdadeira dos estados 
vinculados a uma criação qualquer, uma dilatação não-verbal, porém que tem na 
voz um contínuo expressivo que abarca as palavras, imagens e sentidos de uma 
dramaturgia dramática, por exemplo. Além disso, o Ser Substantivo, como 
trabalhado até então, pode gerar alguma fricção interessante entre as 
compreensões que um ator tem de sua criação com a baliza de um substantivo 
que, a priori, não existiria em sua primeira interpretação do texto.  
Em momentos específicos, alguns atores deixavam de vocalizar durante o 
Encontro Vocal, e pareceu-me, nesta altura da pesquisa, que o elenco quase que 
dependia de uma vocalização para encandecer-se. Durante os momentos de 
silêncio (depois de despertadas as vocalidades), parecia-me que os atores 
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“cansavam” e desconectavam-se uns dos outros, beirando um 
“ensimesmamento”. Por outro lado, entendo e valorizo a necessidade do silêncio 
como um potencializador deste jogo não-propositivo e adensado, mas sinto que, 
nesta altura da pesquisa, tanto os atores quanto eu precisávamos estar um 
pouco mais esclarecidos sobre as potências da voz durante o Encontro Vocal 
para, em um segundo momento, incluir o silêncio (o que foi feito durante a 
pesquisa com a palavra, como discutiremos em breve). 
Elias relatou que quando sua frase surgiu, “eu quero”, durante o Encontro 
Vocal com outro ator, ele sentiu uma vontade orgânica de vomitar. Percebi que 
ao longo de toda dinâmica, ele já estava entregue e vasculhando um território de 
criação potente, com intensidade. Quando ele relatou a vontade do vômito, 
comentei que a qualidade expressiva de sua frase era condizente com essa 
sensação física, pois quando abriu a boca e disse as palavras, não existia 
nenhum traço abrupto ou mecânico em sua fala. Assim como o vômito que, 
quando surge, é difícil de ser controlado, a palavra – muitas vezes associada à 
mente e à intelecção – surgiu por uma necessidade física concreta.  
Artur, que apenas assistiu a esse encontro, comentou que sentiu os 
mesmos atravessamentos de quando participou da dinâmica no outro encontro. 
Percebeu claramente que quando um ator quer impor algo ao outro, o jogo se 
esvai e a potência é perdida. Para descrever isso, ele usou a palavra autoridade, 
bastante apropriada para aquele contexto, já que pode haver um traço de 
autoridade no trabalho do ator, quando ele impõe uma ideia de cena ou trajetória 
a ser percorrida ao coletivo ou ao colega, deixando de perceber-se de modo 
mais integrado o outro e a experiência compartilhada. A autoridade aqui recai 
sobre vontades primeiras vinculadas a um querer pouco criativo e menos 
agregador das possibilidades de contato com o outro. A partir da fala de Artur, 
expliquei novamente ao grupo que o objetivo da pesquisa e do Encontro Vocal 
era tornar o jogo entre voz/ouvido/silêncio/imaginário algo verdadeiro, distante de 
possíveis muletas ansiosas de uma proposição: “vou estimular meu colega para 
fazer isso”, “vou propor algo pois acho que o jogo não está acontecendo” etc. 
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Artur também salientou que houve uma condução coletiva do que estava sendo 
feito: as duplas cresciam ou diminuíam em intensidades juntas, orquestradas, em 
que cada encontro das duplas era constituinte de uma atmosfera, como falamos 
anteriormente, uma somatória de todos ares e vozes.  
Bruna Schroeder fez um interessante comentário sobre o Ser Substantivo 
que merece ser registrado: a seu ver, em alguns encontros em que acha que 
esteve realmente vibrando o Ser Substantivo, ela não considerava a 
materialidade de seu corpo físico. Seu corpo não era limitado por pernas, braços, 
tronco e cabeça. Havia uma desmaterialização da forma física em busca de uma 
potência meio amorfa, o que corrobora o argumento de uma 
descontextualização, como expliquei anteriormente. Seu relato trouxe uma nova 
discussão sobre o Encontro Vocal entre atores enquanto Seres Substantivos, 
pois percebemos juntos que o Encontro Vocal (tanto nas dinâmicas com visão e 
sem) prevê o contato com o corpo-voz do outro. Uma vez que existe uma relação 
de alteridade, haverá um contexto criado o que já necessita contornos mais 
claros. Seria impossível encontrar-se sem a materialidade do corpo. O Ser 
Substantivo esclareceu-se então, a partir dessa conversa, como uma exploração 
somente individual de estados-fonte para a futura criação. O Encontro Vocal 
acontecerá, num segundo momento, cercado por um contexto mais delineado, 
com uma forma mais bem-acabada, com balizas definidas a serem também 
vasculhadas pelo sentido da audição à serviço de uma outra vocalidade.  
É interessante notar que uma vez nos territórios dos Seres Substantivos, 
sinto que os atores podem permanecer horas na exploração dos materiais 
internos, sem ter que mudar o tempo todo a sua expressão, em uma possível 
trajetória evolutiva. O lugar do ser percorre a linha temporal em sua totalidade, 
somando todas efemeridades em um lugar de existência integral – de forma 
substantiva, ao mesmo tempo que o lugar do estar ocupa pontos eventuais na 
linha temporal, em contextos específicos, adjetivados. Deste pensamento, 
entendo que a expressão do Ser Substantivo pode ser a mesma durante a 
passagem de tempo, pois não há um sentido de progressão e desenvolvimento. 
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O Ser Substantivo não vem de um lugar e passa por um percurso 
contextualizado. Talvez sua “trajetória” esteja apoiada unicamente na dualidade 
ator X criação, pois as opções de trajeto se dão pela composição e lapidação 
desses estados aprofundados e não por uma sequência temporal e acumulativa 
de vivências. O ser é. Entendo a medida da pretensão dessa pesquisa e desses 
objetivos, ainda mais se pensarmos sobre o trabalho vocal, que se dá sobre um 
desenvolvimento temporal de forma absoluta, pois depende da duração de uma 
respiração, por exemplo. Ao mesmo tempo, os depoimentos dos atores e a 
minha própria observação/escuta de estados nunca dantes vistos/ouvidos 
trouxeram clareza de que existe uma potência de criação que se dá pela 
sensibilização auditiva e pelo profundo vasculhar interno pré-forma, pré-verbo. 
Neste dia, por essas questões da pesquisa de matérias fundadoras, decidi que 
trabalharia uma tragédia grega com eles quando surgisse a questão da palavra 
pela perspectiva do Encontro Vocal, para tocarmos nas primeiras palavras da 





No último encontro desta parte inicial da pesquisa prática, pude contar 
com a presença da Profa. Dra. Verônica Fabrini, colega docente do 
departamento de Artes Cênicas da UNICAMP e parceira artística, para poder, 
com sua sensibilidade e sabedoria, ter sua contribuição para os pensamentos 
desenvolvidos neste estudo.  
Comecei a condução da vivência retomando todos os procedimentos 
experimentados anteriormente, passando pelo reconhecimento prévio do estado 
atual da anatomia do ator, ainda de olhos fechados, a escuta da respiração, a 
imaginação auditiva e assim por diante, chegando então ao Encontro Vocal.  
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A discussão se iniciou a partir do reconhecimento do local do ouvido na 
anatomia do corpo humano e seu constante decifrar do tempo presente, 
diferentemente da visão, marcada pelos olhos que ocupam a frente do corpo, 
apontando para o futuro, para onde ir. A escuta assim se dá de forma 
progressiva, pois os vários eventos sonoros do ambiente que chegam ao ouvido 
se sucedem uns aos outros, pela linha do tempo. Ingold, explicando o trabalho 
do musicólogo Zuckerkandl, amplia nossa discussão:  
 
O espaço da visão é um do qual você, o espectador, está 
excluído; um espaço onde as coisas são, mas você não é. Assim, 
a experiência visual do espaço é, essencialmente disjuntiva. (...) 
No lugar da barreira que o olho ergue em volta do objeto 
percebido, o ouvido constrói uma ponte que permite um tráfego 
sensório de mão dupla. Quando você vê coisas que estão longe, 
elas parecem estar a uma distância, mas quando você ouve sons 
distantes eles parecem vir de uma distância. O espaço da 
audição, então, não está colocado sobre você, o ouvinte, mas 
corre em sua direção e para dentro de você. Não é um espaço de 
lugares, mas sim de correntes, onde nada pode ser dividido ou 
mensurado. Sua experiência auditória é, essencialmente, 
participativa, de imersão em uma ‘totalidade indivisível e sem 
fronteiras.’ (INGOLD, 2008, p. 22) 
 
 
Sobre as questões de respiração, Verônica apontou que existe um mínimo 
esforço anatômico que difere a expiração sem sonoridades da vocalização da 
vogal /a/, por exemplo. Ela perguntou-nos: como o imaginário consegue lapidar-
se pela emissão vocal que se diferencia de um corpo que só respira uma 
imagem interna, sem vocalizar? Penso que talvez a resposta aconteça na 
vontade do ator de fazer uma imagem ressoar pelo espaço. Talvez a principal 
questão sobre a voz poética que transcende o corpo do ator sejam as qualidades 
da ressonância, que como expliquei anteriormente, atinge outros corpos em 
encontro, potencializando frequências naturais de vibração, em termos físicos, e 
outros imaginários, em construção poética.  
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Verônica nos problematizou, polarizando os momentos em que os atores 
exercem uma supra condução de sua expressão e os momentos que 
simplesmente embarcam em uma resposta sensorial que a dinâmica propõe. Ela 
nos questionou sobre como pegar todo esse arsenal de sensibilidade que chega 
ao corpo através do ouvido e conseguir moldar, edificar uma expressão. Senti 
que a pesquisa, ainda naquele momento, não lidava com a composição mais 
lapidada da expressão, pois ainda explorávamos esse contato do ator com 
materiais profundos, ainda com formas menos esclarecidas. O apontamento dela 
foi fundamental para que, no trato com a palavra (em que existiria uma demanda 
composicional muito mais evidenciada, pois haveria uma estrutura mais 
definida), eu pudesse verificar se este material ainda amorfo de contato consigo 
mesmo dos atores (no Ser Substantivo) e com o outro (no Encontro Vocal) 
poderia desembocar em uma estrutura mais composta e delineada, como a 
criação de uma personagem que fala, por exemplo.  
Verônica ficou curiosa sobre a questão de como lidar com o silêncio pela 
perspectiva deste estudo e como detectá-lo, uma vez que éramos vários atores 
vocalizando quase o tempo todo. Bruna Schroeder relatou que, desde o início da 
pesquisa prática, havíamos lidado com o silêncio e que, nessas práticas, ela 
havia detectado uma vibração sonora no silêncio, como o nosso ruído branco, 
citado anteriormente, porém agora pela concretude de seu fazer. Ela disse que o 
silêncio era repleto de coisas, de mistérios e por isso, quando ela vocalizava, não 
sentia diferença entre antes e depois. Em suas palavras: “é como se estivesse 
em ação e reação a cada instante, simultaneamente, o tempo todo.” 
 
Quando o silêncio precede o som, a antecipação nervosa o torna 
mais vibrante. Quando interrompe o som ou se segue a ele, o 
silêncio reverbera com o tecido daquilo que soava, e esse estado 
continua enquanto a memória puder retê-lo. Portanto, embora 





Verônica questionou aos atores se o imaginário era mantido o tempo todo 
ou se às vezes o trabalho recaía somente sobre uma pesquisa sonora. Victor 
respondeu que, depois de alguns encontros práticos, escuta, voz, corporeidade e 
imaginário já estavam tão integrados que, quando alguma dessas qualidades 
pareciam se desestruturar (poeticamente), todas as outras desabavam juntas. 
Quando a integração dessas qualidades acontecia individualmente e durante o 
Encontro Vocal, esclarecendo bases para si e para o outro, o jogo se estabelecia 
verdadeiramente.  
A questão da proximidade e distâncias dos corpos durante o Encontro 
Vocal foi notada por Verônica. Ela nos relembrou que a voz também poderia ser 
pensada enquanto pressão de ar (tanto em termos físicos, quanto poéticos), que 
está vinculada energeticamente à relação espacial.  Ela percebeu que a 
tendência geral das duplas era de se aproximar – até mesmo para 
esclarecimentos auditivos –, ou de se distanciar e de se formalizar. Em suas 
palavras: “Existe uma distância que é inerente a toda proximidade e uma 
proximidade inerente a toda distância.” Eu acrescento que uma metáfora 
possível para diferentes formas de lidar com as intensidades na voz também é 
interessante de investigar: imaginários vulcânicos com vocalidades quase 
inaudíveis ou calmarias internas expressadas em gritos. A boca enquanto um 
filtro de intensidades.  
Elias explicitou a dificuldade que ainda tinha nas dinâmicas vivenciadas 
em relação ao momento em que pedi para que eles abrissem os olhos. Para ele, 
toda construção interna, sensibilizada pela escuta quando os olhos estavam 
fechados, esteve cada vez mais clara, porém quando a visão surgia, ainda 
existia um “choque de realidade” entre o que se imaginava e a concretude da 
sala de ensaio, por exemplo. O intuito desta pesquisa é poder contribuir para as 
vocalidades do ator em possivelmente quaisquer estéticas cênicas e sabemos 
que um ator de olhos fechados é raríssimo de se presenciar no teatro. Desta 
forma, conduzo sempre a dinâmica para que os olhos sejam abertos. A audição, 
aliada à visão e aos outros sentidos, poderá gerar a conexão entre os atuantes 
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de forma plena: o desenrolar do presente cênico sendo apurado o tempo todo 
pelos ouvidos.  
Uma discussão final sobre o Ser Substantivo nesse encontro abarcou a 
questão da possibilidade múltipla do mergulho em um único substantivo. Sofia e 
Victor concordaram que a pesquisa sobre um substantivo pode resvalar sobre 
um outro, ou aspectos parecidos. Por exemplo: ao trabalhar com o imaginário de 
Medeia, o ator pode escolher o substantivo impotência, que pode beirar o 
substantivo medo; ou seja, durante o desvelar deste estado, a intersecção ou 
uma camada nova de um substantivo pode ser a síntese final desse lugar que 
pesquisamos. Em outras palavras, um substantivo poderá sintetizar-se em um 
outro que o contenha e assim por diante, como se fosse uma Matrioska, a 
boneca russa, chegando em uma semente primeira, que contém todos os 
materiais que animarão a Medeia criada por aquela atriz. Ficou claro aos meus 
olhos que o substantivo não é uma etapa ou um fim conceitual. Sinto que sua 
potência está justamente na exploração de um estado primevo e sintético que 
possa percorrer todas as imagens de uma dramaturgia, por exemplo. E que a 
voz consiga alicerçar todas palavras de forma orgânica e verdadeira.  
 Outra potência do Ser Substantivo explicitada pelos atores é a 
“interpretação de texto” na carne. Os atores, explorando um mesmo imaginário, 
com diferentes substantivos em diversos encontros, puderam compreender 
melhor a dramaturgia escolhida, colocando em xeque os estados daquelas 
figuras, uma vez misturando o Ser Substantivo aos seus imaginários nos 
momentos finais da dinâmica. Como no exemplo de Lucas, com seu tio Vânia: no 
decorrer de vários encontros, ele pôde passar por vários substantivos e somá-los 
à sua compreensão primeira da dramaturgia. Vânia-impotência, Vânia-desejo, 
Vânia-medo, Vânia-deserto foram visitados para a integração total na expressão 
do ator ao chegar na palavra. Sinto que a compreensão da existência humana 
daquela figura possivelmente se dá em todos órgãos e humores, respirações e 
vozes, como uma outra forma de entender a análise ativa proposta por 
Stanislavski, mas vinculada aos estados anímicos da vida. Bruna Schroeder 
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concordou que os procedimentos praticados evidenciam uma nova compreensão 
do universo imagético de seu texto, depois de ter vasculhado vários Seres 
Substantivos, em relação à sua primeira leitura e às possibilidades de criação 
que sentia que o texto pudesse gerar para ela. Elias mencionou a pintura de 
Salvador Dalí como um exemplo da somatória desses substantivos em gavetas 
que constituem o corpo; vários Seres Substantivos que se somam à criação da 





Com a valorosa contribuição da professora Verônica, terminamos os 
encontros desta primeira parte prática da pesquisa, que teve como objetivo maior 
esclarecer o Encontro Vocal, tanto em termos expressivos, quanto conceituais. 
Por meio da prática dos atores e de nosso constante debruçar sobre as questões 
da escuta, pude compreender as poéticas da voz de uma forma inaugural e 
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confirmar alguns dos pontos elencados no começo desta trajetória. Além disso, 
um outro conceito que surgiu “sem querer” durante os encontros, o Ser 
Substantivo, contribuiu para a pesquisa de estados criativos alargados e 
adensados na expressão do ator que, escutando a si mesmo em sua intimidade, 





Seguindo o planejamento prévio desta pesquisa, em agosto de 2016, 
começamos a lidar com a palavra sob a perspectiva do Encontro Vocal e, por 
uma questão de possibilidade de elenco, realizamos menos encontros, porém 
mais verticalizados e esclarecedores.  
Entre as duas partes dos encontros práticos, debrucei-me na pesquisa 
sobre qual material seria interessante a ser trabalhado com os atores. Que tipo 
de palavra e de dramaturgia poderia potencializar as descobertas? Sempre que 
surgia o tema, mesmo na primeira parte da pesquisa, intuía que uma tragédia 
grega pudesse ser interessante, pois é onde estamos fundamentados 
historicamente. É a primeira palavra do teatro ocidental. As primeiras imagens 
que foram verbalizadas no corpo de um ator. E influenciado pelo Ser 
Substantivo, eis que encontro, com surpresa, em Prometeu acorrentado, de 
Ésquilo, personagens substantivos! São eles: O Poder, A Violência, o Oceano, 
além das conhecidas figuras míticas: Prometeu, Vulcano e Mercúrio, entre 
outros. Decido então que nos debruçaremos sobre este material para podermos 
pesquisar o surgimento da palavra na perspectiva desta pesquisa. Encontro 
inspiração para seguir a pesquisa com Novarina:  
 
A linguagem é origem. Não é algo que teríamos ganho em 
relação aos animais de tanto evoluirmos, mas algo que vai mais 
longe do que todas as coisas porque reencontra a sua aparição. 
A fala não nomeia, chama. É um raio, um relâmpago: as palavras 
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não evocam, elas atalham, racham a pedra. A linguagem não 
tem nada para descrever já que ela começa. Não há nada que 
esteja mais no segredo da matéria do que o mistério verbal. O 
mundo é uma linguagem, nossa fala se lembra disso. Ela se 
adianta. Abrindo o universo, ela se imprime em você. Nada de 
material no fundo do homem, fora sua boca aberta, sua 
passagem furada. Nenhum conteúdo. Nascido perfurado e 
espelho do sem-fundo. (NOVARINA, 2009, p. 24, grifos do autor) 
 
 
No primeiro encontro já tivemos a baliza das palavras de Ésquilo a serem 
pesquisadas: a primeira cena da peça, que seria trabalhada nos encontros 
seguintes. Neste primeiro dia, resolvi trabalhar o texto somente ainda enquanto 
um tema a ser vasculhado sem a fala. Como neste encontro havia somente seis 
atores, dividi o elenco em dois grupos de Seres Substantivos: Poder e Fogo. O 
Poder claramente em diálogo com a personagem homônima e o Fogo enquanto 
possível substantivo da personagem mítica Vulcano, deus do fogo, parente de 
Prometeu. Segue abaixo a cena transcrita, que serviu de base para a pesquisa 
sobre a palavra, sob a perspectiva do Encontro Vocal. 
 




Eis-nos chegados aos confins da terra, à longínqua região da Cítia, solitária e 
inacessível! Cumpre-te agora, ó Vulcano, pensar nas ordens que recebeste de 
teu pai, e acorrentar este malfeitor, com indestrutíveis cadeias de aço, a estas 
rochas escarpadas. Ele roubou o fogo, - teu atributo, precioso fator das criações 
do gênio, para transmiti-lo aos mortais! Terá, pois, que expiar este crime perante 
																																																								
17 Tradução de J.B. de Mello e Souza 
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os deuses, para que aprenda a respeitar a potestade de Júpiter, e a renunciar a 
ser amor pela Humanidade.  
 
VULCANO 
Para vós, Poder e Violência, - a ordem de Júpiter está cumprida; nada mais resta 
a fazer. Quanto a mim, sinto-me sem coragem para acorrentar pela força a um 
deus, meu parente, sobre esta penedia, exposto à fúria das tempestades! Vejo-
me, no entanto, coagido a fazê-lo, pois seria perigoso esquecer as ordens de 
meu pai. Preclaro filho da sábia Têmis, é bem contra minha vontade, e a tua, que 
te vou prender por indissolúveis cadeias, a este inóspito rochedo, de onde não 
ouvirás a voz, nem verás o semblante de um único mortal; e onde, queimado 
lentamente pelos raios ofuscantes do sol, terás adusta a epiderme; onde a noite 
estrelada tardará a poupar-te à luz intensa, assim como o sol tardará em secar o 
orvalho matinal. Oprimir-te-á o peso de uma dor perene, pois ainda não nasceu, 
sequer, teu libertador. Eis a consequência de tua dedicação pelos humanos; 
como deus, que tu és, fizeste aos mortais uma dádiva tal, que ultrapassou todas 
as prerrogativas possíveis. Como castigo por essa temeridade, ficarás sobre esta 
rocha terrífica, em pé, sem sono e sem repouso; debalde farás ouvir suspiros e 




E então? Por que tardas ainda? De que vale esta vã piedade? Pois quê?... Por 
acaso não detestas a uma divindade inimiga dos demais deuses, visto que 
transmitiu aos homens as honras que eram teu privilégio?  
 
VULCANO 









Tu serás sempre, ó Poder, destituído de piedade, e capaz de tudo! 
 
O PODER 
Certamente! De que serve lamentar a sorte deste criminoso, uma vez que não há 




Oh!... Como abomino o ofício a que me consagrei!  
 
O PODER 




Quem me dera um companheiro, que comigo partilhasse deste sacrifício!... 
 
O PODER 
Muitos podem os deuses, na verdade, porém dependem de um poder supremo; 
só Júpiter é onipotente.  
 
VULCANO 









Os elos para os braços, ei-los aqui: podes vê-los 
 
O PODER 




Já o fiz, e meu trabalho não será em vão. 
 
O PODER 
Bate ainda mais! Aperta! Não deixes afrouxar a corrente, pois ele é habilidoso, e 
capaz de se libertar de nós inextricáveis!  
 
VULCANO 
Este braço em caso algum se poderá desprender... 
O PODER 
Pois acorrenta agora o outro, de tal sorte que ele sinta, embora engenhoso, que 
é inferior a Júpiter. 
 
VULCANO 
Eis aí! Como o fiz, ninguém poderá censurar, exceto Prometeu!  
 
O PODER 





Ai de ti, Prometeu! Como me penaliza tua desgraça!  
 
O PODER  
Eis-te de novo hesitante, com pena dos inimigos de Júpiter! Cuidado, Vulcano: 
que também um dia virás a sofrer!  
 
VULCANO  
Vê! Que horrendo espetáculo!  
 
O PODER 
Vejo apenas um audacioso convenientemente castigado. Vamos! Passa estas 
correntes em torno de seus quadris!  
 
VULCANO 
Sei o que me cumpre fazer! Tuas ordens são supérfluas!  
 
O PODER 
Não importa! Minhas ordens e meus gritos não deixarão de te apressar! Desce 
um pouco agora; prende-lhe as pernas por fortes elos.  
 
VULCANO 
Já o fiz, sem grande dificuldade.  
 
O PODER 
Prende agora os pés por meio destes cravos. Quem vai julgar teu trabalho é 
severo; não o esqueças! 
 
VULCANO 









Retiremo-nos! Seus membros já estão bem acorrentados!  
 
O PODER 
Insulta agora daqui os deuses, ó Prometeu! Rouba-lhes as honras divinas, para 
dá-las a seres que não viverão mais um dia! Poderão, por acaso, os mortais, 
minorar teu suplício? Em vão te deram os deles o nome de Prometeu.... Tu, sim! 
– precisas de um Prometeu que te liberte! (Saem) 
 
 Neste encontro, retomada da pesquisa, decidi não lidar com a palavra 
falada, pois ainda precisaria relembrar os atores – conceitual e corporalmente – 
dos procedimentos descobertos na outra etapa do estudo. Desta forma, antes do 
início da dinâmica, separei os seis atores em três trios: três Seres Poder e três 
Seres Fogo. A dinâmica se iniciou em silêncio, com o reconhecimento dos 
estados atualizados por cada ator.  Eles passavam então a perceber os sons dos 
espaços externo e interno, silenciando-os em comunhão com a acústica da sala, 
e começavam a imaginar sons que pudessem guiá-los aos substantivos. Uma 
vez manifestados os Seres Substantivos, pedi para os trios se juntarem em coros 
– três Poderes e três Fogos –, e que se deixassem estar porosos ao que ouviam 
dos outros dois atores. Aqui, os substantivos eram expressos por três qualidades 
diferentes, porém complementares; eram, pois, um Coro Substantivo, composto 
pela somatória das características individuais da voz de cada um dos atores. Em 
um segundo momento, formei duplas e pesquisamos o Encontro Vocal entre as 
personagens Vulcano e Poder, depois de terem mergulhado nos substantivos 
fogo e poder, em seus respectivos trios.  
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 Começamos a discussão debatendo o surgimento do Coro Substantivo, 
algo inédito até então. Pamela logo comentou que a complementariedade das 
outras duas sonoridades do mesmo substantivo deixava-a o tempo todo 
interessada pelas descobertas das manifestações dos substantivos. Como 
explicamos anteriormente, na questão das “gavetinhas” que compunham o 
Substantivo, cada ator agora contribuía sobre uma perspectiva do Poder ou do 
Fogo: somos Fogo juntos, porém com especificidades complementares. É 
preciso salientar que o Coro Substantivo não é composto pela somatória de 
traços individuais contextualizados, mas repleto de qualidades essenciais e 
variadas dos substantivos em consonância.  
Giovanna teve dificuldade em abstrair o universo da peça e sintetizar o 
substantivo fogo. Ela descreveu o imaginário espacial sugerido por mim no 
começo da dinâmica: um rochedo, que permaneceu presente mesmo quando 
estava pesquisando o substantivo. Ao mesmo tempo, as imagens descritas por 
ela são tão interessantes e potentes para a construção da personagem Vulcano, 
que a rigidez da busca por um procedimento específico se diluiu. Ela nos 
comentou que esteve dentro do rochedo o tempo todo, como lava querendo 
explodir em fogo. Seu timbre era pontiagudo e anasalado, querendo perfurar a 
rocha e se libertar. No instante das duplas, e em encontro com o Poder, sentiu-
se impotente e subserviente ao outro – situação presente na dramaturgia. Para 
ela, o fogo também é um poder (nós também percebemos isso), porém um outro 
sempre poderia apagá-lo e, esta mistura de potência e submissão arriscada 
permeou todo o jogo de sua dupla. Foi claro, aos meus olhos e ouvidos, que a 
compreensão da personagem Vulcano se deu profundamente pela atriz, e caso 
fosse pedido a ela que verbalizasse o texto, Giovanna provavelmente estaria 
imageticamente esclarecida e potencializada para fazê-lo. 
Sofia explicitou que passou por alguns estágios do fogo, o que corroborou 
as descobertas de que existem qualidades diversas que partem de um mesmo 
substantivo. Ela foi brasa, faísca tentando se encandecer e, finalmente, uma 
grande queimada, um fogo poderoso e destrutivo. Questionei-a se essa evolução 
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temporal esteve muito contextualizada – quase como em uma construção 
dramatúrgica, em um crescente causal – e se isto nos afastaria do Ser 
Substantivo, em termos de essência. Ao mesmo tempo, um dos maiores 
objetivos desta pesquisa é potencializar o ator em trabalho vertical sobre si em 
contato com o outro e o espaço. Desta forma, reflito que os conceitos 
descobertos na pesquisa são pontapés para que o ator, em seu ofício, possa 
também subvertê-los, já que em um ato criativo, as regras estabelecidas são 
fluídicas e mutáveis. Ela se apoiou em uma imagem síntese da peça para a 
exploração da personagem Vulcano: um pico alto, tão alto que, mesmo sendo 
possível vislumbrar a última nuvem, vê-se que o rochedo continua em direção 
aos céus e que, ao redor, o Oceano (personagem da peça também), o circunda. 
Vulcano, por mais poderoso que possa ser, estaria duplamente em risco – 
submetido às vontades do Poder e às forças aniquilantes das águas oceânicas. 
Pamela explica que teve algumas dificuldades durante a dinâmica e que 
só se sentiu inteira no jogo no momento do Encontro Vocal com a dupla. Partindo 
de um procedimento técnico conduzido, ela decidiu que faria um vibrato agudo e 
empostado, ajustando os gestos em relação ao que escutava do outro (ela 
vocalizava de uma forma que a estava machucando fisicamente e pôde transitar 
a um ajuste técnico que não prejudicasse sua voz); desta forma, conseguiu 
esclarecer-se poeticamente. Sinto que quanto mais experiente for o ator, mais 
estes tipos de ajustes se dão, mais ferramentas de “desbloqueios” criativos 
podem acontecer para que seu ofício seja pleno, mesmo em um dia em que, 
aparentemente, nada acontece. Aprendi, ao longo de minha trajetória, que a 
busca é o que nutre o trabalho criativo, seja por um lugar íntimo de imaginário 
que desembocará em uma expressão, ou mesmo em um trabalho de pesquisa 
técnica, que somada a uma busca de sentidos, pode esclarecer os materiais 
expressivos.  
Giovanna nos diz que teve muita vontade de falar durante o jogo. Para 
ela, o fogo lambe o entorno, mastiga as atmosferas. Ao ativar esses estados que 
se interligam à boca principalmente, aos dentes e à língua, parecia-lhe que era 
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necessário transpor essa ativação muscular bucal em palavras, que claramente 
brotariam de um estado de vontade expressiva. Poderíamos pensar em como 
falar realmente por uma necessidade de se utilizar a língua. Como tornar a 
palavra uma necessidade da carne per si? Sabendo que a língua é uma das 
maiores responsáveis pela múltipla diversidade de emissão sonora que temos, 
tanto em termos vocálicos quanto consonantais, poderíamos imaginar uma 
palavra que surgisse da vontade de uma lambida da língua? Sinto que os 
maiores dilemas da relação do ator com o texto recaem sobre descobrir a 
vontade do surgimento daquelas palavras. Podemos nos aproximar desses 
porquês de forma mais racional – em um trabalho de mesa analítico, por 
exemplo, que ao meu ver, pode muito bem esclarecer a dramaturgia como um 
todo; por outro lado, pelas práticas aqui propostas, pode-se entender esse 
processo por meio de uma vontade menos esclarecida; podemos deixar as 
vontades do corpo, em relação àquele texto, expressarem-se: aquela língua quer 
lamber, quer queimar o outro. Aquela mandíbula quer arrancar um pedaço do 
outro; os dentes querem se fincar no corpo do outro. São vontades concretas, 
que desembocam em uma qualidade articulatória exclusiva: desejo de 
conquistar, desejo de dizer. 
Uma das perguntas que surgiu neste encontro recai sobre uma questão 
técnica, que também envolve a relação entre as personagens: se o Encontro 
Vocal prevê uma equalização entre as vozes a partir do que se escuta, 
provavelmente os volumes seriam parecidos, para que ambas as escutas 
(externa – da outra voz, e interna – da própria voz) pudessem se equilibrar. 
Porém, a equalização física entre as vozes pode não contribuir para a relação 
entre as personagens – há intencionalidades na dramaturgia que talvez não 
sejam expressas por volumes parecidos. Na cena estudada, claramente a 
personagem Poder está hierarquicamente superior a Vulcano; este, por sua vez, 
encontra-se subjugado às vontades daquele e às ordens de Júpiter. Será que no 
Encontro Vocal entre essas personagens, as vozes seriam, em termos de 
volume, aproximadas? Como esse conceito que venho explorando ao longo da 
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pesquisa poderia potencializar as relações entre as personagens daquela ficção 
sem que houvesse um “achatamento” estético derivado de um conceito que 
pretendo defender? Sinto que esta questão foi uma das maiores angústias 
naquele momento da pesquisa, pois não tenho intenção de tornar todo e 
qualquer material de criação à serviço de um conceito criado por mim. Ao 
contrário, minha vontade inicial era redimensionar o paradigma da criação vocal 
(e da relação com o outro) no trabalho do ator em possivelmente qualquer 
estética ou forma de atuação, que fosse derivada da escuta – porém, 
praticamente, aparecia um impasse que a dramaturgia trouxera naquele 
momento. Senti que a equalização vocal prevista durante o Encontro Vocal 
poderia ser revisada para muito além das questões físicas e acústicas. As vozes 
dos atores – e seus ouvidos – poderiam compreender nuances para além dos 
ajustes técnicos. Felizmente, em alguns encontros posteriores, as angústias do 
impasse que surgiu neste dia apaziguaram-se.  
Antevemos juntos uma possibilidade interessante do futuro surgimento da 
oralidade das personagens pelo que havia sido apresentado naquele dia pelos 
atores ainda nas qualidades não-verbais dos Seres Substantivos e da 
investigação sobre as personagens. Nos três atores que tinham o Poder como 
personagem e substantivo, a qualidade vocal foi mais contínua e pouco 
volumosa, tendendo à região grave. Vulcano, derivado do Ser Fogo, possuía 
uma vocalidade mais entrecortada, com um timbre mais agudo, com ataques 
mais nítidos – imitando o crepitar do fogo. O mais interessante foi notar que 
provavelmente a vocalidade das personagens em relação às palavras ditas 
acompanharia às especificidades esclarecidas neste encontro, por exemplo. A 
personagem Vulcano poderia falar crepitando; suas palavras poderiam tentar 
queimar Poder, mesmo sem sucesso; sua oralidade, vinculada às palavras de 
Ésquilo, poderia ter a fragmentação como qualidade primeira de composição – 
uma nuance sutil, advinda do Ser Substantivo. Ou seja, em um procedimento 
individual de pesquisa, o ator poderia preencher-se de materiais de composição 
que seriam revisitados na construção da personagem – além das descobertas 
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Nessa retomada da pesquisa prática junto aos atores, percebi que o 
elenco estava se esvaziando, pois a maioria estava entrando no semestre final 
de sua graduação e deveriam se ocupar em realizar seu trabalho de conclusão 
de curso, tomando todo seu tempo para isso. Nesse momento, com certa 
insegurança, resolvi formar um novo elenco para a pesquisa prática, para 
lidarmos finalmente com as questões da palavra e testar a sedimentação de 
alguns conceitos e práticas levantados por mim anteriormente com outros atores 
de diversas formações. Neste momento, a pesquisa se desenvolveu no Espaço 
Elevador, em São Paulo, e convidei alguns atores do grupo que dirijo e outros 
ex-alunos de escolas variadas. São eles: Domitila Gonzalez, Marina Campanatti, 
Valerie Mesquita, Maria Eugenia Portolano, Guilherme Barros Rodrigues, Maria 
Claudia Mesquita, Emilene Gutierrez, Ana Carolina Raymundo e Thaiane 
Athanásio (que fez parte da primeira parte da pesquisa prática também). 
 Nesta parte final da pesquisa, houve somente quatro encontros, porém 
bastante esclarecedores e a pesquisa prática pôde concluir-se com os objetivos 
iniciais alcançados.  
 Poder trazer toda vivência acumulada na primeira parte da pesquisa para 
atores que desconheciam totalmente o que vinha sendo processado fortaleceu 
os procedimentos como um todo, pois agora eles entrariam em contato 
diretamente com procedimentos que já estavam mais consolidados e, por isso, 
eu teria mais propriedade na condução. Neste primeiro encontro com esse novo 
elenco, retomei os procedimentos e arrisquei um possível surgimento da palavra 
com eles. Continuei com a mesma cena citada anteriormente como material a 
ser investigado.  
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 O encontro começou com os atores espalhados pelo espaço, de olhos 
fechados ainda, sensibilizando-se pelo silêncio interno e externo; a partir daí, 
eles começavam a imaginar sons pelo ambiente e a imaginar a própria 
vocalidade para, depois, vocalizá-las. O substantivo a ser trabalhado 
individualmente por todos era o poder; todos, individualmente, pesquisaram o 
Ser Poder e, uma vez encontrada essa latência, configurariam a personagem 
Poder na situação da peça e depois então, haveria o Encontro Vocal em duplas 
da personagem Poder, ainda com vocalidades não-verbais guiando as palavras 
do outro ator que falaria. Neste encontro, permanecemos somente na primeira 
fala da personagem Poder. Em um segundo momento do dia, testei a relação 
Coro x Protagonista no Encontro Vocal, ou seja, um coro de Poder gestaria a 
personagem que tomaria a palavra para si, sempre em relação de Encontro 
Vocal com o coro de vocalidades não-verbais. Desta forma, sua voz estaria 
vinculada ao que ouviria do coro, e este, sabedor da dramaturgia, conduziria o 
Poder para falar suas palavras conforme as intencionalidades presentes no texto.  
 Marina começou a discussão evidenciando a maneira com a qual o outro 
mudava sua vocalidade. Em alguns momentos, aproximava-se em termos dos 
timbres da vocalidade – o que seria um Campo de Audição – e, em outros 
momentos, o outro não transformava a expressão dela, porém a afetava 
intimamente. Valerie nos revelou uma vontade clara e inicial de agir sobre o outro 
vocalmente, em termos propositivos como falei anteriormente, porém também 
pôde perceber os instantes em que a relação se estabelecia sem comandos ou 
mesmo a partir de uma relação causa/consequência – ação/reação. Expliquei 
mais uma vez que o foco deste estudo seria vasculhar um outro paradigma de 
relação com o outro, em que a conexão se estabelecesse em sua estrutura 
molecular, em termos da ondulatória, de ressonâncias: 
 
No campo da voz e da vocalidade, a escuta e, portanto, a 
transmissão, supera a comunicação e se colore de afetos que lhe 
aquarela a ressonância. Minha voz e meu dizer ressoam em 
mim, vibram em meus ossos, repercutem em minhas caixas e 
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impregnam-se de sentido. Minha voz e o meu dizer ressoam no 
outro, entram por seus poros e pelos caracóis de suas orelhas, 
vibram em seus ossos, repercutem em suas caixas e impregnam-
se de sentido. (MARTINS, 2011, p. 2)  
  
  
 Maria Claudia pontuou que o fato de ter que imaginar sons lhe trouxera 
uma certa calmaria para uma possível razão cerceadora. Os sons a atraíam e a 
criação atmosférica interna se deu de forma fluídica pelas questões acústicas de 
um imaginário que a circundava. Sentiu-se pertencente àquele ambiente o tempo 
todo: mais uma qualidade que o som traz para nossos ouvidos – o mergulho 
tridimensional em atmosferas, o que, ao meu ver, é essencial ao nosso ofício de 
ator.  
 Ao trabalharmos o Ser Poder, ficou claro aos meus olhos/ouvidos, que o 
Ser Substantivo neste caso não comportaria uma expressão melódica, quase 
cantada, como algumas das atrizes expressaram. Conversando com elas, 
explico que o Ser Substantivo seria um pré-contexto, seria a exploração da lava, 
dos materiais mais profundos ainda sem contornos. Uma voz cantada já possui 
em si atributos de composição um pouco mais definidos do que uma vocalidade, 
digamos, mais suja – ou seja, menos reconhecível e que independa de 
construções culturais e técnicas pré-estabelecidas que o canto possui. A opção 
melódica de uma atriz nessa construção já carrega escolhas e memórias de seu 
ouvido, que são advindas de um contexto sociocultural experienciado. No caso 
do Ser Substantivo, provavelmente a vocalidade estaria apoiada em lugares 
surpreendentes, quase amorfos: latências que, em um segundo momento, 
seriam lapidadas e contornadas. Recordo, mais uma vez, um termo muito 
utilizado por Lazzaratto em nossa companhia, que dialoga diretamente com o 
que exponho aqui sobre o Ser Substantivo: o “Euzão”. 
  
O Euzão é o eu que sabe que só ele mesmo não basta. Ele 
reconhece o seu material como fonte inspiradora, ou seja, 
reconhece o valor de suas próprias memórias, (...) É um eu 
grande por se saber parte. É o eu que se sabe múltiplo. O eu 
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aliado à própria potência. (...) Ele é acúmulo. Um terreno 
arqueológico. Camadas sedimentadas sobre camadas 
sedimentadas. (...) É o eu do encontro. Do encontro entre forças, 
entre latências, entre identidade e alteridade, entre realidade e 
ficção, entre ator e personagem. Ele apaga as fronteiras entre 
essas forças. (LAZZARATTO, 2008, p. 103-4) 
  
 
Mais uma vez, como no começo das práticas com o outro elenco, em um 
primeiro contato com esse trabalho, alguns atores pareciam não reverberar suas 
vocalidades pelo próprio corpo como um todo. Havia uma mobilização da cabeça 
e boca, porém a conexão com o resto do corpo não existia, uma corporeidade 
cotidiana que não abarcava a voz em suas potências. Desta forma, qualquer 
vocalidade se tornava duvidosa e claramente os imaginários não ocuparam o 
espaço cênico, pois não via corpos dilatados e integrados na expressão.  
 Magê comenta que ao receber a instrução de vocalizar o que se 
imaginava, houve um susto na espacialização da própria voz. Ela já estava 
pensando no substantivo poder e, quando vocalizou, percebeu claramente um 
“déficit” entre o imaginado e o expressado. Aos poucos, ela se conduziu para 
onde seu imaginário pulsava e adaptou sua expressão corpórea-vocal. Para ela, 
foi esclarecedor essa trajetória do imaginado virando concretude, uma vez que 
havia se utilizado de seus conhecimentos técnico-expressivos para chegar num 
território que ela considerou ser potente. Ela se sentiu redimensionada quando 
encontrou uma dupla no momento do Encontro Vocal, pois claramente sentiu que 
o outro engrandecera sua expressão, conduzindo-a a registros vocais inéditos, 
que, além da questão técnica da utilização da voz, alargara seu imaginário em 
relação à personagem Poder e a cena trabalhada.  
 Começamos a trabalhar, então, com a palavra. Neste dia, testei fazer com 
que o coro conduzisse as temperaturas das palavras da personagem Poder, em 
um Encontro Vocal que se deu na relação coro-corifeu. Para isso, era necessário 
que o coro soubesse as imagens da personagem para poder contribuir – ainda 
se utilizando de uma vocalidade não-verbal – para o nascimento das palavras de 
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Poder. A ideia era estabelecer um improviso vocal que surgiria a partir da 
compreensão coletiva daquela obra. Foi nítido perceber que o protagonista 
precisaria compor cada palavra o tempo todo pela escuta do que surgisse do 
coro, vinculando a cadência frasal, as alturas e volumes a partir do jogo com o 
coro. Foi também claro notar quando isso não acontecia: o ator protagonista se 
imbuía de materiais internos para começar a falar, porém, ao longo do texto, 
colocava as imagens todas em um mesmo lugar, desvinculado-se do jogo com o 
coro. O texto era somente informado para nós. Não existia essa relação de 
edificação, de gestação coletiva daquelas palavras. A vontade individual e 
“ensurdecida” de criação de imagens e busca por sentidos das palavras 
impossibilitava o jogo de forma explicita.  
 Durante a dinâmica, houve um momento muito interessante, quando os 
atores já estavam vibrando o imaginário da peça. Conduzi o coro a um Encontro 
Vocal coletivo: mantendo as vocalidades não-verbais, juntos, eles deveriam 
traduzir a primeira fala do Poder. Ou seja, o coro “falaria” junto o primeiro texto 
da personagem Poder em vocalidades não-verbais. Obviamente, esse 
procedimento gerou dúvidas em alguns, pois nunca é sabido como cada um lida 
com suas imagens e a duração de cada uma delas ao longo de sua expressão. 
Assim, alguns atores poderiam “falar” o texto mais rapidamente que outros. Para 
Emilene, surgiram dúvidas se o coro estava realmente “falando” junto as palavras 
traduzidas em vocalidades não-verbais. Ao mesmo tempo, Magê diz que pôde 
detectar um tom de ira comum nas vocalidades coletivas, especificamente no 
trecho do texto em que Poder diz a Vulcano que Prometeu havia roubado o fogo: 
“Ele roubou o fogo, - teu atributo, precioso fator das criações do gênio, para 
transmiti-lo aos mortais!”.  
 Thaiane levantou um ponto interessante sobre suas dificuldades com a 
palavra dita. Para ela, durante o Encontro Vocal em duplas, ainda enquanto voz 
não-verbal, a dinâmica era clara e a interdependência com o outro acontecia 
concretamente. No momento em que eu a chamei para dizer o texto, para ela, a 
relação com o outro se esmaeceu, pois, a obrigação de dizer as palavras ocupou 
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sua mente, afastando-a do jogo. Concluí que o fato de ter que dizer o texto 
provavelmente a ensurdeceu, fazendo com que seu foco de atenção recaísse 
sobre si mesma. Eis aqui questionamentos que nutriram todos encontros que 
lidaram diretamente com a palavra: seria possível receber a palavra do outro? 
Seria possível verbalizar e ouvir simultaneamente? Será que as palavras ditas 
por minha voz conseguem receber seus sentidos a partir do que escuto, como se 
eu pudesse abrir seus mistérios?  
 Domitila pontuou, agora comentando a segunda prática do dia – o 
Encontro Vocal em duplas, com o texto sendo dito por um ator que ouvia as 
vocalidades não-verbais do outro –, que sentiu plena condução por ambas as 
atrizes. Ela percebeu que houve, por elas, e de maneira integrada, uma 
compreensão da construção a partir da vocalidade não-verbal, que havia 
desembocado no texto. Existem momentos preciosos no ofício do ator em que a 
intuição, o pensamento sensível, a relação com o outro e o espaço parecem 
integrar-se plenamente e a expressão se dá de forma acalmada e extremamente 
prazerosa, pois tem seu lugar (na acepção mais profunda do termo) reconhecido 
e habitado: o ator pulsando seu ofício em profunda dilatação ficcional. 
 Inevitavelmente, como a palavra surgiu a partir de uma vocalidade não-
verbal, esquisita na maior parte das vezes e irreconhecível a priori, o elenco, em 
alguns momentos, começou a descontruir o texto. Assim, a palavra gerava 
material sonoro para ser investigada. Desta forma, a partir da relação com o 
outro, um trecho do texto, como este por exemplo: “(...) longínqua região da Cítia, 
solitária e inacessível.”, que contém muitos /s/, pôde ser vasculhado pelo ator 
alongando suas consoantes, esticando as sílabas, aproveitando cada expiração 
do texto enquanto frase melódica. Forma (som) e conteúdo (sentido) se 
potencializando a partir da escuta: 
 
(...) o par auditivo mantém uma relação particular com o sentido 
na acepção intelectual ou inteligível da palavra (como “sentido 
sensato”, se se quiser, por distinção com o “sentido sensível”). 
“Ouvir” quer também dizer “compreender”, como se “ouvir” fosse 
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antes de mais “ouvir dizer” (mais do que “ouvir rumorejar”), ou 
melhor, como se em qualquer “ouvir” devesse existir um “ouvir 
dizer”, seja, ou não, o som percebido palavra. Mas mesmo isso é, 
talvez reversível: em todo o dizer (e eu quero dizer em todo o 
discurso, em toda a cadeia de sentido) há ouvir e, no próprio 
ouvir, no fundo dele, uma escuta: o que quereria dizer: talvez 
seja preciso que o sentido não se contente com fazer sentido (ou 




 Mais uma vez a relação: só busco sentidos nos sons que produzo porque 
existem ouvidos possíveis de serem sensibilizados pelo meu discurso. A 
ressonância acústica das palavras, vinculadas aos sentidos descobertos no 
corpo do ator, podem gerar as sementes necessárias para a construção 
relacional entre todos do elenco em uma obra cênica. Talvez, a partir destas 
reflexões, possamos pensar na equalização vocal do elenco como um todo, em 
que cada ator contribua com seu timbre à poética da cena, porém seja partícipe 
de um pensamento composicional totalizante; ou seja, as regiões timbrísticas, de 
volume, de frase melódica, serão equalizadas por uma compreensão total do 
elenco, em um exercício sensível de audição coletiva. 
 Maria Claudia pontuou que essa busca coletiva da equalização a partir do 
que se escuta o tempo todo trouxe um alto nível de atenção e de concentração 
no instante do encontro, e por isso, um esgotamento físico. Talvez ainda 
estejamos – o elenco e eu – tentando descobrir quais os níveis energéticos 
necessários que serão distribuídos em uma, duas horas de trabalho prático, para 
que essa atenção se torne orgânica. Sinto, como ator, que é um grande 
aprendizado descobrir como distribuir a demanda energética ao longo de um 
espetáculo, por exemplo. Explosões energéticas nos primeiros quinze minutos de 
cena podem tornar frágeis as futuras construções durante o espetáculo. Guardar 
as energias para momentos que as necessite, respirar calmamente para 
renovação celular e jorrar as vocalidades nos momentos intensos e específicos 
são aprendizados que precisam de “horas-palco” para sedimentar. Saber respirar 
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em cena é um dos maiores aprendizados de nosso ofício, desemboca 
diretamente em nossa atividade imaginativa e na qualidade vocal: 
 
A respiração é um dos ritmos fundamentais a que se subordinam 
todos os fenômenos da consciência; a respiração, ou mais 
exatamente, a quantidade de oxigênio inalado a cada instante, é 
uma medida global bastante precisa de todos os fenômenos 
celulares que ocorrem em nosso corpo; um retrato da soma de 
nossas necessidades energéticas a cada instante. A esta luz 
torna-se fácil admitir que esse ritmo primário deva influir sobre os 
fenômenos da consciência. (GAIARSA, 1994, p. 138) 
 
 
Emilene relata que sentiu-se ressoar fisicamente o tempo todo e, por isso, 
gerou uma sustentação concreta para que a outra atriz de sua dupla vocalizasse 
o texto. A imagem descrita por ela vai ao encontro do que planejamos com essa 
pesquisa, pois se um ator sustenta, dá suporte, entende a trajetória interna das 
imagens do texto, cria as vigas necessárias para que as palavras do outro sejam 
edificadas e expressadas. Talvez aí realmente a relação de encontro se dê, em 
um lugar onde todos estejam focados em um mesmo vetor. Construir palavras a 
dois, a três, a quinze. Tornar seus sentidos porosos para que as “vigas de 
sustentação” de cada um do elenco as torne acusticamente verdadeiras e 
presentificadas.  
 Magê revela que teve dificuldades em relação a transcender um “pré-
conceito” da vocalidade trágica, tipicamente grave, bem articulada e empostada. 
Ela diz que a palavra chegou repleta desse “achatamento” estético, em que 
todas imagens, as relações, enfim, todas construções, desembocam em um 
mesmo registro vocal – o que lhe trouxe um certo desconforto criativo. 
Conversando com o grupo, notei que ela também se ensurdeceu ao que ouvia do 
outro, nesta dinâmica específica. Toda sua atenção recaiu sobre sua própria 
vocalidade, o que expõe sempre as primeiras leituras, achismos, inseguranças 
de si mesma. Ou seja, o jogo não aconteceu. O Encontro Vocal não foi 
estabelecido, pois a audição de sua própria voz era protagonista de sua 
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expressão. Questiono novamente: como não se ensurdecer com o próprio 
proferimento daquelas palavras? Como transpor a vontade de endereçamento 
unilateral e tornar a palavra sedenta de sentidos que o outro me revela? 
 Ao cabo deste encontro, em que convidei Marina para ser a protagonista 
na dinâmica, destacando-se do coro (que estava em Campo de Audição – com 
uma mesma vocalidade), gestando o texto vinculado ao que escutava, pude 
notar que o trabalho com a palavra pode gerar frutos interessantes. Percebi que 
Marina estava tão interessada no que ouvia do coro, quanto em buscar as 
imagens em si mesma e proferir os sentidos daquelas palavras. A relação foi 
verdadeira; seu corpo, ao emitir as palavras, estava poroso ao que o coro 
vocalizava e a atmosfera construída trouxe à tona os conflitos que se passam 
nas geografias da longínqua Cítia. A partir deste encontro, percebi que o trabalho 
com a palavra a partir da perspectiva do Encontro Vocal poderia trazer uma nova 





 No encontro seguinte, avançamos no texto da primeira cena citada 
anteriormente e estudamos, pela primeira vez, um diálogo. As palavras do 
primeiro embate da peça entre as personagens Poder e Vulcano já tinham sido 
decoradas pelos atores e agora nos debruçaríamos sobre como construir a cena 
a partir da perspectiva desta pesquisa. Talvez, todos objetivos do estudo seriam 
verificados na dinâmica deste encontro, em que uma relação dialógica – tradição 
maior da linguagem dramática – poderia ser vasculhada e testada. O encontro 
começou com a divisão entre as duplas das personagens Poder e Vulcano, 
basicamente como tinha sido o último encontro com o elenco de alunos da 
UNICAMP. Começamos mais uma vez com a sensibilização do silêncio, a 
imaginação auditiva e, a partir daí, trabalhamos individualmente os Seres 
Substantivos Poder e Fogo, para então juntarmos as vocalidades em um coro 
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Poder e um coro Fogo, de onde brotariam os corifeus-personagens. Depois, em 
um segundo momento, separei novamente os atores em duplas, e agora 
testaríamos juntos o Encontro Vocal no diálogo entre Poder e Vulcano.  
 Ana Carolina explicitou que, neste encontro (quando fora corifeu e deveria 
proferir suas palavras), não havia dissociação entre som e imagens internas. 
Para ela, o que se ouvia a preenchia fisicamente, sem esforço algum no sentido 
de uma busca de sentidos para o que chegava em seus ouvidos. O som não 
sugeria uma geografia, uma imagem pictórica ou uma temperatura. A frequência 
sonora ressoava em seus ossos e gerava sensações imediatas. O texto, de 
acordo com seu depoimento, quando surgiu, era emitido não no aspecto 
somente da compreensão intelectual e de intencionalidades do discurso. Para 
ela, o texto reverberava em seus órgãos; havia sensibilizações pela integração 
acústica e das palavras em si. Ela evidenciou um aspecto muito interessante 
para o estudo: inicialmente, ela conseguiu dizer seu texto no encontro, ouvindo o 
coro; porém, ficou claro para si quais trechos do texto não estavam ainda 
assimilados, pois a transmissão das frequências não acontecia. Para ela, a 
incompreensão de algumas imagens a afastou da possibilidade continuada de 
escuta e reverberação. Ou seja, talvez a falta de entendimento do que se fala em 
cena possa ceifar a ressonância integral do corpo. Ana, em seu depoimento, 
compartilhou uma das minhas maiores crenças em relação ao trabalho do ator, 
que também aprendi ao longo da carreira: o instante da cena sempre revelará as 
compreensões (ou não) do que se está construindo. A surdez neste caso surge 
por falta de clareza sobre a relação entre os personagens e os pedais para o 
surgimento de alguma palavra. Houve, ao meu ver, um dizer informativo, 
opinativo, desvinculado de materiais internos, e na perspectiva deste estudo, 
obstruindo a relação ouvido-vocalidade. Era nítido quando o coro aumentava sua 
intensidade vocal e o corifeu simplesmente gritava seu texto: existia uma 
possível audição do que o coro vocalizava, porém não havia uma reverberação 
para a construção de um sentido maior da cena. Não antevejo, neste estudo, 
simplesmente uma resposta sensória do ator: reagir diretamente a partir das 
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intensidades da escuta. Busco, aqui, compreender uma composição coletiva a 
partir da escuta sensibilizada do outro. E ao dizer composição, penso na relação 
entre os sentidos maiores da criação vinculados às formas de sua existência 
cênica. 
 O percurso estudado neste encontro: silêncio – imaginação auditiva – 
vocalização individual – Ser Substantivo – formação do coro e o surgimento dos 
corifeus em Encontro Vocal explicitou claramente que o elenco como um todo 
deve ser sabedor de todas intencionalidades presentes na dramaturgia. Senti 
que o coro poderia ter fomentado melhor os pedais para que o corifeu 
verbalizasse. Havia sempre uma quebra entre o início da fala das personagens 
em relação ao que o coro vinha expressando. Por outro lado, talvez a ansiedade 
do ator em dizer o texto tenha também sido um motivo de ensurdecimento ao 
que se ouvia do coro. Ou seja, precisamos entender coletivamente a duração 
dos estados e seu preparo de forma interna para serem expressados. O coro 
deve gestar as primeiras imagens para que o corifeu possa traduzi-las em 
palavras, fluidicamente. O corifeu deverá escutar o coro para que possíveis 
vontades ruidosas ou ansiedades do próprio ator se diluam frente ao que o 
coletivo estiver edificando. 
 Domitila atestou que teve uma sensação parecida com a de Ana Carolina, 
pois como estava pesquisando o substantivo fogo e depois a personagem 
Vulcano, sentiu que a vocalidade crepitante e entrecortada que fora encontrada 
era o que gerava todos os estados que conduziram seu texto, quando ele foi dito. 
Perguntei se as imagens das palavras alteravam seu estado inicial, e ela afirmou 
que nuances e especificidades na trajetória do texto transformavam 
minimamente seus estados, porém ela sempre retornava a um estado geral 
interno vinculado à sua vocalidade.  
 Em minha pesquisa de mestrado, em que testei o uso da palavra a fundo 
no Campo de Visão, foi claro perceber quando o ator simplesmente acoplava 
uma maneira de falar o texto ao que lhe surgia de um possível estímulo, 
enquanto uma mera pesquisa de estilo. Naquele trabalho anterior, era a 
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corporeidade do outro que lhe sugeria novas formas de vocalização; neste 
estudo, o que se ouve do outro é o maior estímulo. É claro, nas duas pesquisas, 
a percepção de que modos específicos de vocalização desvinculados da 
compreensão das situações que as imagens textuais evocam, e dos sentidos 
que são sempre atualizados no jogo, não me interessam. Desta forma, um texto 
vocalizado de forma crepitante, como em um encontro descrito anteriormente, 
pode servir à criação da cena, caso o ator compreenda a trajetória da 
personagem sobre a qual ele trabalha (no caso, Vulcano) e atualize essa 
compreensão de forma permeável ao aqui-agora do jogo. 
 Maria Claudia alargou nossa compreensão sobre o Ser Substantivo quase 
transpondo a essência fogo para a situação da peça. Ela sentiu qualidades 
diversas do fogo quando estava vocalizando no coro, a partir da própria 
dramaturgia, aproximando talvez o substantivo fogo à criação da personagem 
Vulcano. Houve uma assimilação do substantivo nas circunstâncias da 
personagem, transgredindo e ampliando o conceito até então, que a priori seria 
apenas um estágio primeiro de sensibilização para a criação da cena. Para ela, 
surgiu a imagem do Fogo-Afeto, uma intensidade de amizade em relação a 
Prometeu, uma qualidade de fogo enquanto acolhimento e não como queimada 
ou quentura, imagens trabalhadas anteriormente. Em outro momento, surgiu, 
para ela, a sensação de Fogo-Destruição, vinculada à relação com a 
personagem Poder e sua própria submissão às ordens de Júpiter. E até mesmo 
o Fogo-Fragilidade, que pode ser apagado (por não cumprir os comandos que 
lhe fora dado). Ou seja, no crepitar do fogo, em sua fragmentação inconstante, 
Maria Claudia conseguiu acoplar outras qualidades à sua vocalização – também 
constituintes do substantivo –, de acordo com os desenlaces da dramaturgia. 
Desta forma o fogo, metaforicamente trabalhado na peça, poderia ter outras 
qualidades em diálogo com a trajetória da personagem e dos contextos da peça: 
na pedra, não existe combustível para nutri-lo (deverá ser submetido ao Poder, 
sem energias para combatê-lo); na água, sua existência é impossível (não há 
escapatória, constatamos sua fragilidade existencial). Ou seja, a partir do 
 171 
	
discurso da atriz, podemos pensar em diversas trajetórias da personagem 
advindas das múltiplas metáforas (e até mesmo múltiplos substantivos), 
presentes no substantivo síntese.  
 No segundo momento do encontro, durante o Encontro Vocal nas duplas 
de personagens (um Poder e um Vulcano), uma única dupla por vez praticava e 
o resto do elenco a assistia. Thaiane conseguiu claramente chegar a uma 
vocalidade que atingia o horror e a fúria do Poder perante uma possível 
desobediência de Vulcano, por meio de uma fonação inspiratória.18 Além do 
efeito técnico per si pesquisado pela atriz, existia uma integração de suas 
intencionalidades em sua expressão corpórea-vocal. Domitila relatou que ficou 
impressionada ao assistir a este encontro, pois constatou que a dupla atingiu a 
fatalidade trágica da cena, com uma atmosfera tensionada o tempo todo, 
misturada a um certo nojo físico gerado no espaço. Ela comentou ainda que a 
impressão que teve assistindo ao experimento foi de que as intensidades 
presentes na dramaturgia foram elevadas ao extremo no conflito do jogo entre as 
atrizes. Uma se utilizava da vocalidade não verbal, enquanto a outra verbalizava, 
em uma dinâmica na qual as intencionalidades eram somadas em termos de 
decibéis. 
 Minha mais importante pergunta ao elenco foi entender se conseguiram 
vincular sua verbalização (e a composição como um todo) ao que se ouvia do 
outro, ou se a vontade de contracenar – agir e reagir – era imperiosa. Fico feliz, 
para solidificar a pesquisa, com a afirmação, vinda de todos, de que eles 
conseguiram manter a escuta sensibilizada o tempo todo e que existia uma 
mistura entre dois pensamentos – a típica dualidade do ator: racionalmente, eles 
afirmaram se lembrar que deviam escutar o outro o tempo todo e, ao mesmo 
tempo, mergulhar nas imagens internas, fomentadoras da composição. Além 
disso, eles disseram que não buscavam qualquer tipo de proposição ou ação que 
																																																								
18 A fonação inspiratória é a produção da voz realizada durante a inspiração, e por isso, com pouca 




não estivesse vinculada aos ouvidos e às palavras, o que corrobora meus 
objetivos iniciais de investigação.  
 Maria Claudia comentou também que o jogo possibilitou uma nova 
compreensão da relação entre as personagens. De início, ela sentia que a 
personagem Vulcano estava completamente subjugada ao Poder; porém, no 
momento do Encontro Vocal com sua dupla, no qual claramente se conduziu 
para uma equalização de volume entre as vozes, ela percebeu, em um 
determinado trecho do texto, que eles já estavam acordados sobre o término da 
tarefa. É quando Vulcano então diz: “Retiremo-nos! Seus membros já estão bem 
acorrentados!”. Ela compreendeu – pela prática do jogo – as diferenças de 
energias das personagens, e seus divergentes pontos de vista sobre a mesma 
tarefa. Ao mesmo tempo, pôde perceber uma certa congruência entre a 
aceitação do dever de Vulcano e o desejo da realização da tarefa do Poder. 
Desta forma, Maria Claudia atingiu, pela sensação da vocalidade atrelada à 
audição e à equalização entre os sons, novas compreensões do universo textual: 
os sentidos foram esclarecidos por sua escuta sensibilizada.  
 Ana Carolina relatou que essa dinâmica em duplas lhe despertou um outro 
tipo de concentração e presença na cena. A integração entre o silêncio, as 
vocalidades não-verbais, o texto com seus sentidos e a relação com o outro 
parecia potencializar seu estado de atenção à sua expressão – sem que ela 
caísse em possíveis racionalidades cerceadoras ou ouvidos internos que 
pudessem modular as vocalidades para um pré-conceito no que diz respeito ao 
que “deveria ser feito” (procedimento bastante comum em trabalhos de criação 
vocal de atores em seus ofícios). Desta forma, a expressão está apoiada na 
relação direta com o presente – somatória de instantes únicos do tempo que são 
sentidos pelo ouvido, libertando vozes atualizadas. 
 Neste encontro, pude ver, diante de mim, duplas experienciando aquela 
ficção de forma intensa e trocando palavras lancinantes entre si. A partir deste 
dia, comecei a perceber que o trabalho com um diálogo, por exemplo, poderia 
ser repensado e ser criativamente composto a duas vozes e quatro ouvidos. 
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Pude também verificar a possibilidade de porosidade nas palavras de uma 
dramaturgia vinculada ao que se escuta do outro nos instantes de Encontro. Ou 
seja, a partir deste momento da pesquisa, meu coração pesquisador se acalmou 





 No encontro seguinte, depois dos objetivos alcançados na última prática, 
resolvi confrontar a experiência acumulada ao longo da pesquisa com uma 
questão que me acompanhou desde o início do pensamento que vinha 
desenvolvendo nesta pesquisa: seria possível o Encontro Vocal se dar a partir 
dos silêncios? Será que a audição sensibilizada pelo silêncio de meu colega 
poderia ser o condutor da minha qualidade vocal? Será que o silêncio realmente 
teria potências gestoras de expressão?  
 Senti que o coletivo já estava apropriado da sensação psicofísica de 
vocalizar a partir da escuta sensibilizada, então pude separar o elenco em duplas 
novamente. Houve três dinâmicas diferentes de Encontros Vocais, perpassando 
a cena inteira entre Poder e Vulcano: o primeiro, completamente em silêncio 
(sem qualquer vocalidade); o segundo, retomando o encontro passado, em que 
misturamos a voz não-verbal ao texto; finalmente um terceiro momento, em que 
haveria somente as palavras da dramaturgia sendo ditas, mas vinculadas à 
escuta do silêncio do outro. As diferentes qualidades dos momentos serão 
expostas junto com a discussão feita a partir do relato dos atores. 
 Comecei a discussão sobre o primeiro momento do encontro: a partir do 
silêncio espacial, os atores deveriam perfazer toda a trajetória da cena sem 
emitir qualquer tipo de vocalidade. Domitila relatou a sensação de que foi o 
momento menos envolvente, pois durante o jogo, ficou refletindo se sua dupla 
estava no mesmo trecho do texto que ela. Desta forma, permaneceu 
“contabilizando” e “calculando” o tempo de uma frase de sua personagem e da 
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sua dupla, sucessivamente, o que a impossibilitou de envolver-se a fundo na 
criação.  
 Marina explicitou uma constante dificuldade que tem nos inícios dos 
encontros: ela sente, ainda, que sua sensibilização pelo silêncio interno e 
externo, com o corpo sustentado em pé e sem nenhuma gestualidade específica, 
acontece de forma muito lenta. Ela opõe essa sensação a qualquer trabalho que 
realiza com mais exigência física: ela sente que quando o corpo está em 
movimento, sua razão cerceadora se esvai rapidamente. Ao mesmo tempo, ela 
relatou que, uma vez mergulhada nos materiais internos e em Encontro Vocal 
com o outro, a partir das dinâmicas que haviam sido propostas, as construções 
eram fluídicas, aprofundadas e duradouras. Durante a troca dos silêncios com 
sua dupla, ela pôde ver pequenas nuances de expressão na fisicalidade do 
outro, percepções visuais sutis, o que esclarecia a trajetória das imagens 
daquelas palavras.  
 Maria Claudia comentou que esteve conectada à sua dupla o tempo todo, 
pois mesmo não sabendo perfeitamente o texto do colega, percebia, como no 
exemplo de Marina, as pequenas nuances expressivas na fisicalidade do outro, 
advindas das imagens do texto, ainda em silêncio. Para ela, foi claro perceber os 
diferentes estados entre as personagens, diferentes intencionalidades e 
contextos; ao mesmo tempo, sentia que havia um forte laço entre os atores para 
poderem compor a cena.  
 Para Ana Carolina, a dinâmica foi valiosa para além do uso (ou não-uso) 
das palavras. O contato com o silêncio do outro desenhou a atmosfera da peça, 
esclareceu as intenções das personagens entre si e alargou a compreensão 
sobre os contextos e suas geografias. De acordo com seu relato, os estados 
foram se acumulando, como se camadas íntimas, cada vez mais profundas, 
fossem reveladas.  
 Maria Claudia comentou que existe uma diferente qualidade de atenção 
que foi acontecendo nos vários encontros. Para ela, mesmo quando em silêncio, 
uma vez mergulhada na pesquisa da voz não-verbal, ou mesmo com o trabalho 
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sobre o texto, o interesse pelo universo sonoro constituinte das outras duplas 
também ocupa sua criação. Os mistérios sonoros presentes na sala de ensaio, 
quando as duplas estão trabalhando simultaneamente, também são nutrientes 
para o jogo proposto – o que, ao meu ver, dialoga diretamente com o objetivo da 
pesquisa como um todo: o ouvido enquanto primeiro estímulo à criação vocal do 
ator, o interesse pelo universo sonoro e seus segredos como fomentadores de 
suas composições. Evidentemente, posso concordar com a observação da Maria 
Claudia, pois em todos encontros, inclusive na primeira parte da pesquisa, a 
atmosfera sonora criada pelo elenco todo sempre é instigante e interessante. A 
orquestração polifônica presente nas vozes adensa as atmosferas e revela as 
infinitas possibilidades acústicas nos espaços cênicos.  
 Domitila, concordando com a observação de Maria Claudia, levantou um 
ponto interessante a ser discutido: ela sentia que sua vocalidade imaginada 
antes de ser vocalizada era sempre muito mais interessante do que durante a 
vocalização em si – e aqui ela retomou a mesma sensação que Magê trouxera 
em outro encontro. Os imaginários sonoros já estavam sempre muito 
interessantes para Domitila, mas quando ela, pelo feedback auditivo, ouve sua 
própria voz, há uma surpresa negativa em como o som é escutado. Além disso, 
provavelmente sua imaginação auditiva já configurava paisagens sonoras, sons 
que se misturavam livremente e o ato da vocalização sintetizava toda paisagem 
em uma única sonoridade (com diversas qualidades, mas ainda apoiada 
somente em um ato fonatório). Para ela, quando a sala de ensaio estava repleta 
de vozes ou quando a minha proposta conduzia o grupo a um trabalho vocal 
coral, sua vocalidade se diluía no mar sonoro (como em sua imaginação), 
gerando uma sensação menos conflituosa de sua vocalidade imaginada e sua 
tradução física, composta.  
 No segundo momento do encontro, com a retomada da dinâmica da 
semana anterior, houve mais uma vez o trabalho com a voz não-verbal e o texto, 
em Encontro Vocal. Foi nítido perceber que as opções de Vulcano e Poder, nas 
primeiras vocalizações, recaíam sobre a fragmentação ou não do som, o que 
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condizia com o contexto da cena, e dos materiais que estruturavam as 
personagens, além das qualidades dos substantivos trabalhados: fogo e poder. 
Poder sempre surge com uma vocalidade mais alongada, focada, com timbres 
mais agravados. Vulcano, passando pelo fogo, é vocalizado de forma 
entrecortada, com pequenas explosões de sons surdos,19 de forma inconstante. 
Essas características são encontradas também na composição das personagens 
e em nossa compreensão sobre elas: o Poder tem um objetivo claro, focado, 
constante – prender Prometeu e assim cumprir o desejo de Júpiter; Vulcano, por 
sua vez, fragmenta seu discurso, expressa partes de seu pensamento, hesita o 
tempo todo na realização da ordem recebida e age forçosamente, mas ainda 
busca uma outra possível solução para seu dilema. 
 Maria Claudia trouxe uma questão referente à sua própria fisicalidade 
durante a execução das vocalidades não-verbais. Ao longo do jogo, ela – que 
desenvolvia a personagem Vulcano –  saiu do plano alto e começou a curvar-se 
no plano médio. Sua vocalidade revezava-se entre sons explosivos, golpes de ar 
expirados e uma qualidade respiratória mais entrecortada e acelerada. A partir 
do momento em que chegou ao plano médio, a tensão abdominal transformou 
sua maneira de respirar (obviamente, ela se permitiu reverberar e atualizar sua 
composição a partir da nova fisicalidade). Isso transformou sua vocalidade e ela 
chegou a poucos sopros sonorizados, retornando, por fim, ao silêncio 
transformado – o fogo de Vulcano apagou-se, uma vez completada sua triste 
tarefa. Para a atriz, foram orgânicas a trajetória desenvolvida e a confluência 
corpórea-vocal advinda da relação com o outro e da compreensão dos 
movimentos de intencionalidades da cena. Outro ponto por mim retomado foi a 
questão da compreensão da cena como um todo. Para que o jogo funcionasse, 
os atores deveriam entender a cena como autores – em termos totalizantes e 
não só pela parte, para que um pudesse contribuir com o outro o tempo todo. 
																																																								
19 Sons surdos são aqueles gerados pelo corpo sem a vibração das pregas vocais. Como exemplo, pode-se 
citar os sons consonantais: /s/, /t/, /b/, /f/, entre outros. 
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Marina comentou que estava ensaiando o espetáculo Diásporas,20 e que teve 
que memorizar o texto de uma cena por completo – decorando as falas de todas 
as personagens. Para ela, a experiência alargou a compreensão do todo e, além 
disso, sensibilizou sua escuta, pois uma vez sabedora das palavras que seriam 
ditas, havia sempre o elemento de surpresa dos possíveis apoios internos e 
nuances nas intencionalidades expressas pelas outras vozes. Ela reconheceu a 
sua escuta durante a cena como um fio conectado a todos outros do elenco. (A 
Cia. Elevador de Teatro Panorâmico realizou um outro espetáculo, Ifigênia, 
apoiado numa tragédia grega, em que o elenco precisava decorar todas as falas 
da peça, que era improvisada, também a partir do Campo de Visão. Como atuei 
na peça, posso concordar com o depoimento de Marina: a escuta torna-se o 
primeiro sentido a ser ativado para que a narrativa da peça, ou da cena, seja 
traçada durante o jogo entre os atores, no engendramento das palavras pelas 
vozes de todos do elenco). 
 Continuamos esta discussão levando este pensamento para uma 
dramaturgia clássica estabelecida. Citei Muito barulho por nada, de W. 
Shakespeare, pois já tinha dirigido esta peça com algumas atrizes que 
participavam desta pesquisa. Acredito que mesmo uma personagem com poucas 
falas – Marina tinha feito a amante “Margarida” na montagem – contribui para 
criação da peça como um todo, pois é mais uma peça compositora de imagens 
para si mesma e para todo elenco: mais uma vez a somatória de todos os ares 
criando atmosferas imagéticas, não somente vinculados às respirações das 
palavras ditas. Ao colocar atenção à escuta do texto de outras personagens, 
Margarida podia relembrar situações do passado em Messina, da relação 
afetuosa que tinha pela princesa Hero, por exemplo. É quase óbvio deflagrar 
este aspecto em seu ofício, porém o ator deve se sensibilizar pelos entornos, em 
construção coletiva. E daí a escuta realmente surge como grande aliada: basta 
																																																								
20 Espetáculo da Cia. Elevador de Teatro Panorâmico juntamente com os Barulhentos e a Cia. Histriônica de 
Teatro, dirigido por Marcelo Lazzaratto e que possui o Campo de Visão enquanto linguagem cênica. 
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escutar concretamente o que é dito e vivenciado (como se fosse a primeira vez) 
para que o exercício criativo se dê –  instaurações de ficção, neste caso.  
 Maria Claudia comentou que a interdependência criada pela escuta entre 
as duplas estava cada mais clara e ela sentia que existia uma relação evidente 
com a passagem pelo Ser Substantivo. Para ela, os substantivos escolhidos 
eram essenciais e constituintes dessa geografia de Prometeu acorrentado. A 
fábula não existiria na ausência de um dos seus elementos: tudo estava em 
equilíbrio até a ação de Prometeu para com a humanidade, gerando o motivo 
principal de sua fatalidade. Ou seja, se pensássemos em montar o espetáculo, 
sinto que as escolhas de jogo, por meio do Encontro Vocal e dos Seres 
Substantivos, seriam pontecializadores para a encenação: a cada comentário 
dos atores, construía-se uma nova compreensão dos conteúdos por meio de 
uma forma expressiva específica, que se dava nas dinâmicas propostas.  
 Chegamos então ao terceiro momento do encontro, o mais esperado por 
mim. Agora as duplas falariam seu texto somente, não haveria vocalidades não-
verbais; o silêncio do outro deveria fomentar a vocalização dos pares. Domitila 
começou a conversa destacando a sensação de que um outro tempo havia sido 
construído na sala. Ela reforçou algumas vezes que as camadas foram se 
desfazendo e uma sensação arquetípica de estar existindo no começo do Tempo 
da Vida como um todo aconteceu: estados de suspensão. A clareza do texto 
também foi um ponto positivo da dinâmica: o fato de ter o silêncio como guia fez 
com que a atriz pudesse destrinchar suas imagens com calma, em uma 
condução tranquila, somada a estados dilatados de criação. Schafer pode então 
esclarecer e iluminar a sensação de Domitila:  
 
Quando o silêncio precede o som, a antecipação nervosa o torna 
mais vibrante. Quando interrompe o som ou se segue a ele, o 
silêncio reverbera com o tecido daquilo que soava, e esse estado 
continua enquanto a memória puder retê-lo. Portanto, embora 
obscuramente, o silêncio soa. (SCHAFER, 2011, p. 355) 
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Interessante destacar que o relato do elenco como um todo é que a 
dinâmica proporcionou a experiência da palavra em si. Não existia nenhuma 
formação de um possível subtexto psicologizado ou contrapontos à própria 
palavra. Ela tomava conta do corpo do ator com um todo. Cada frase que era 
dita, vinculada ao silêncio do outro, era descoberta na intimidade, transbordando 
a todos os órgãos, chegando então nas pregas vocais e encontrando suas 
formas finais na boca. O pensamento era a própria palavra – de forma 
indissociável, e sua manifestação pela primeira vez: 
 
O pensamento não se exprime na palavra mas nela se realiza. 
Por isto, seria possível falar de formação (unidade do ser e do 
não-ser) do pensamento na palavra. Todo pensamento procura 
unificar alguma coisa, estabelecer uma relação entre coisas. 
Todo pensamento tem um movimento, um fluxo, um 
desdobramento, em suma, o pensamento cumpre alguma 
função, executa algum trabalho, resolve alguma tarefa. Esse 
fluxo de pensamento se realiza como movimento interno, através 
de uma série de planos, como uma transição do pensamento 
para a palavra e da palavra para o pensamento. (VIGOTSKY, 
2009, p. 409-10) 
 
 
 Domitila percebeu claramente que as palavras brotavam do silêncio. Ela 
comentou que o estado de suspensão mencionado anteriormente era causado 
pelo vínculo efetivo ao silêncio do espaço que a permeava, e que permeava sua 
dupla. A relação com a palavra nunca surgia como uma resposta a algo que lhe 
havia sido dito, mas vinha como um brotar a partir do compartilhamento de 
silêncios, como se o silêncio fosse detentor de todas as palavras, e que depois 
de proferidas ao outro, retornasse ao seu grande caldeirão arquetípico. Para ela, 
em sua experiência, sempre se falou em resposta a algo comunicado, nunca 
instaurado, como neste encontro. Foi nítido perceber nela e nos outros atores 
que o silêncio do outro realmente conseguia transformar uma possível 
unilateralidade comunicativa da palavra a vibrações carregadas de sentidos a 
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serem completados, ainda em movimento, em ressonância, uma simples 





 Os percalços práticos das vidas dos integrantes da pesquisa e uma 
satisfação minha já conquistada em virtude do alcance de alguns objetivos 
primeiros do projeto, conduziram-nos a um último e final encontro, que tocou em 
alguns novos assuntos. Começamos com a sensibilização do silêncio como em 
todas os outras vezes, ainda de olhos fechados, para tornarmos a audição a 
grande fomentadora do trabalho como um todo, e depois, na dilatação prévia 
para a criação, de olhos abertos. Nesse encontro, em específico, pedi aos atores 
para imaginarem uma vontade de voz, algo que estivesse ainda antes da 
imaginação da própria vocalidade. Pedi que imaginassem uma célula constituinte 
de voz, um micro de si sintetizado, uma pré-voz semente que pudesse conter 
toda futura expressão –  que, em um crescendo interno, se agigantaria para 
explodir em vocalidades. A partir dessas pré-vozes, houve um Campo de 
Audição Livre ainda de olhos fechados, que devido à apropriação e mergulho 
pelos atores, durou mais tempo do que o previsto por mim. Em um segundo 
momento, dividi o elenco em três personagens e três substantivos a serem 
trabalhados respectivamente: Poder – poder, Vulcano – fogo, e Prometeu – 
metal. Agora, já nos aproximando da cena como um todo, realizamos o Encontro 
Vocal entre os três personagens. Vamos, então, às últimas discussões da 
pesquisa prática.  
 Lembrei-me, conversando com o elenco, que o meu objetivo com a pré-
voz naquele encontro era tentar chegar a uma vocalidade que pudesse, talvez, 
anteceder o Ser Substantivo. Será que existiria um material vocal que seria 
puramente potência de vida, sabendo que um substantivo, em nossa pesquisa, já 
é um recorte de aspectos da existência? Será que existiria alguma vocalidade 
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capaz de abarcar todo material humano sintetizado em algumas ondas? No 
encontro, surgiu o termo “pré-voz” para pesquisarmos. Ao refletir sobre o 
assunto, talvez tenha encontrado o termo Voz-Vida como síntese dessa 
característica primordial. Talvez vida seja o primeiro substantivo.  
Meu objetivo e inquietação do dia recaía sobre uma vocalidade trocada 
entre o elenco em Campo de Audição que pudesse, em um momento posterior, 
abarcar os três substantivos: poder, fogo e metal. Uma qualidade vocal em 
comum, ainda com as especificidades de cada ator, porém compartilhadas com o 
coletivo – que, pela somatória sonora do Campo de Audição, poderia 
desembocar nos traços um pouco mais contornados dos Seres Substantivos. 
Mais tarde, modelaríamos ainda mais esse material para chegarmos nos 
contornos e nos contextos das personagens.  
Maria Claudia comentou que, ao chegar no encontro do dia, estava 
pensando sobre o que vinha antes do início da cena: “Eis-nos chegados aos 
confins da Terra, à longínqua região da Cítia, solitária e inacessível!”. Ela 
pensava também sobre o trajeto feito pelas personagens e que, no encontro, 
com a busca da pré-voz, imaginou o brotar desta primeira expressão –  “Eis-nos” 
– que é a baliza nossa de criação.  Durante a prática, ela entendeu que não há 
uma gênese comumente feita de personagem: Quem é? De onde veio? Onde 
nasceu? Etc. Pela pré-voz, ela compreendeu as possíveis essências temáticas 
da cena, que desembocam nas primeiras palavras do texto de Sófocles: uma 
cosmogonia vocal sendo criada a partir do silêncio, percorrendo a pré-voz e o 
Ser Substantivo para chegar nas palavras e no contexto da peça. É importante 
destacar que todo esse trabalho da pré-voz e do Ser Substantivo está 
completamente vinculado a uma escuta interna, pois os atores podem detectar 





Claudia ainda comentou que, durante o Campo de Audição Livre, nesta 
busca pela apropriação de uma outra voz, sentiu-se exausta fisicamente mais 
uma vez, pois sua escuta desbravadora no mar de sons exigia toda sua energia 
para que pudesse minimamente tornar a vocalidade do outro sua. Para ela, o 
fato de estarem de olhos fechados foi ainda mais desafiador, pois sentiu que a 
visão poderia esclarecer aspectos da vocalização do outro ator: a maneira como 
respira, se o som é soprado ou aspirado, enfim, aspectos da execução vocal que 
são esclarecidos pelos movimentos corporais vistos. Ela ainda relata que, mais 
uma vez, sentiu vontade de chorar pela sensação provocada da vibração sonora 
em seu corpo – e não por algum contexto em específico. Comentei que sua 
vocalidade possivelmente recaía em geografias primeiras, lugares onde estados 
brotam antes da possível compreensão racional ou formalização. E por isso, 
senti que, neste dia, ela talvez tenha encontrado diálogo com os materiais da 
tragédia, que antecedem e muito nossa vontade contemporânea de aproximação 
dos materiais cênicos através de uma possível apropriação psicologizada da 
dramaturgia.  
No segundo momento, recombinamos a trajetória que o elenco deveria 
percorrer, conforme descrito anteriormente, e expliquei que tudo seria 
improvisado entre eles, sem a minha voz de condução externa. Eles então 
percorreriam o silêncio, chegariam a uma pré-voz individualmente e elegeriam 
um Campo de Audição, chegando a uma vocalidade coral. Daí, brotariam os três 
substantivos (um coro fogo, um coro poder e um único ser metal) e então os três 
personagens chegariam ao Encontro Vocal – como ainda não pesquisaríamos as 
palavras da personagem Prometeu, este permaneceu em cena somente com 
vocalidades não-verbais.  
Logo de saída, foi nítido perceber que quando a palavra surgia na boca do 
ator, não havia mais “volta”. Ou seja, a partir dos desenhos mais abstratos da 
vocalidade não-verbal, o ator deveria transitar para a configuração da palavra em 
sua boca; uma vez expressada, a palavra detinha um sentido claro, apoiada nas 
intencionalidades que o ator estivesse processando. Assim, o vasculhar sonoro e 
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o desmembramento da palavra como mencionei possivelmente só seriam 
interessantes se o ator estivesse apoiado em uma intencionalidade que 
justificasse a composição deste alongamento de sílaba ou de uma vogal, por 
exemplo. É nítido quando o ator somente ajusta o som das palavras às 
vocalidades que vinha fazendo, derivadas do Ser Substantivo, por exemplo. 
Neste caso, mais uma vez, não há possibilidade do Encontro Vocal com o outro, 
pois o ator não está considerando o que ouve do outro, mas realiza unicamente 
uma estilização de suas frases. 
Houve também a percepção de que o jogo cênico não podia 
desconsiderar o material dramatúrgico em foco, que, em nosso caso, era o texto 
de Prometeu acorrentado. Neste momento, houve uma dupla, por exemplo, que 
intensificou suas vocalidades em um momento da cena incompatível com tal 
expressão. Foi detectada uma necessidade de compreensão maior no percurso 
relacional entre as personagens da cena. O jogo entre os atores no Encontro 
Vocal ficou acima do que o texto dizia; as palavras eram fomentadas pelo que o 
ator ouvia do outro, porém não existia uma compreensão do percurso 
dramatúrgico – existem relações, conflitos, intensidades diversificadas, pontos de 
viradas, sobre os quais o jogo precisar estar apoiado. Caso contrário, a narrativa 
é colocada em segundo plano e a dinâmica vira um mero jogo de estilo 
esvaziado, uma vez mais.  
Um outro problema detectado com o surgimento desta pré-voz no Campo 
de Audição foi a pouca clareza na diferenciação e composição do Ser 
Substantivo (com sua vocalidade) em relação a esta primeira voz. Quando os 
atores transitaram para o Ser Substantivo, os contornos de poder e fogo, 
principalmente, ficaram pouco evidentes. O metal – que geraria Prometeu, ao 
contrário, foi rapidamente desenhado pela atriz que o vivenciou, com uma 
sonoridade completamente inusitada – extremamente aguda e metálica. Os dois 
coros – poder e fogo – ainda ficaram vinculados (em termos de expressão) ao 
que vinham vasculhando no Campo de Audição. 
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Existe um traço de condução do ator durante o jogo que é preciso deixar 
grifado: no momento do Encontro Vocal, a personagem que detém as palavras é 
quem deve ser fomentada pelo outro para atingir as intensidades evidenciadas 
no texto. Assim, por exemplo, se em um momento específico da cena, Poder se 
enfurece diante da possível não-ação de Vulcano, os atores que fazem aquela 
personagem, sabedores da dramaturgia e da necessidade de criar um pedal para 
que ela possa extravasar sua fúria, devem conduzir suas vocalidades não-
verbais (ou mesmo seus silêncios e a forma com que estes reverberam no outro) 
para que a dramaturgia aconteça. O ator não pode se deixar ensurdecer, 
envolvido somente com as intencionalidades da sua personagem, pois o que 
estiver vocalizando naquele instante será utilizado como combustível para o 
outro. Há, neste caso, um traço distanciado com que o ator deve lidar também 
com sua criação, pois deve haver um conhecimento totalizante da cena e de sua 
composição.  
Termino, desta forma, o relato de todos esses encontros práticos, que 
foram essenciais para colocar em xeque os objetivos delineados pelo projeto 
deste estudo. Esses encontros evidenciaram as potências dos procedimentos, 
revelaram novas portas a serem abertas, ou simplesmente esclareceram 
possíveis desajustes e lugares menos interessantes para a pesquisa.  
Agradeço aqui novamente a todos atores que generosamente doaram 
suas vozes e seus ouvidos para que os temas desse estudo pudessem se 
esclarecer. Alimentado por esses encontros, posso passar para uma etapa de 
conclusão das reflexões aqui desenvolvidas, esclarecido da necessária 
reconstrução de nossa sensibilidade auditiva individual e social: 
 
Acredito que o caminho para melhorar a paisagem sonora 
mundial é muito simples. Precisamos aprender a ouvir. Parece 
que esquecemos esse hábito. Precisamos sensibilizar o ouvido 
para o mundo miraculoso de sons à nossa volta. Depois que 
tivermos desenvolvido alguma perspicácia crítica, podermos 
caminhar em direção a projetos maiores, que tenham implicações 
sociais. Assim, outras pessoas poderão ser influenciadas por 
nossas experiências. (SCHAFER, 2009, p.17)   
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EXPANSÃO – A PALAVRA NA PERSPECTIVA DO ENCONTRO VOCAL 
 
Com as primeiras vogais formaram-se as primeiras articulações 
ou os primeiros sons, segundo o tipo de paixão que ditava uns e 
outros. A cólera arranca gritos ameaçadores, articulados pela 
língua e pelo palato: mas a voz da ternura é mais doce, é a glote 
que a modifica, e essa voz torna-se um som; apenas, os acentos 
são mais frequentes ou mais raros, as inflexões mais ou menos 
agudas, segundo o sentimento que a eles se liga. Assim, a 
cadência e os sons nascem com as sílabas: a paixão faz falar 
todos os órgãos e confere à voz todo o seu brilho; assim, os 
versos, os cantos, a palavra, têm uma origem comum. 
(ROUSSEAU, 2008, p. 145) 
 
 
 É sabido que um dos principais saltos evolutivos para o surgimento da fala 
nos hominídeos foi a adoção da posição bípede. Ao levantar sua cabeça para a 
vasta paisagem do mundo – e com o aumento das populações e afastamento 
espacial entre os indivíduos –, o desejo de comunicação, de nomear o mundo, 
de poder simbolizá-lo trouxe ajustes no trato vocal que possibilitaram a 
articulação de sons em sílabas e palavras, gerando a fala. 
 Ao erguer a cabeça, a laringe pôde alongar-se e abaixar-se, aumentando 
as possibilidades de geração sonora, entre ressonâncias e frequências variadas. 
Além disso, na linha evolutiva, com o abaixamento da laringe, surge o osso 
hióide articulando-se à base da língua e o nervo hipoglosso, responsável por seu 
controle, possibilitando inúmeros movimentos dessa musculatura. Sabemos que 
a língua é um dos maiores músculos articuladores da fala e toda gama de 
consoantes e vogais que desenvolvemos é possível por diferentes configurações 
deste órgão – ou seja, sua existência é fundamental para que a fala possa 
acontecer com toda sua gama vasta de sonoridades. 
 
A descida da laringe faz a cavidade bucal maior e, como 
consequência, o Homo Sapiens pode produzir mais sons, em 
particular vogais. Essa mudança anatômica é a primeira razão 
para se assumir que a emergência da fala tenha acontecido há 
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um quarto de milhões de anos. Mas a descida da laringe traz 
uma desvantagem: o esôfago e a traqueia ganham um canal 
comum. Isso aumenta o risco de se engasgar com a comida que 
vai para a traqueia. Diferentemente dos outros símios, não 
podemos engolir e respirar ao mesmo tempo. Os benefícios da 
linguagem falada devem ser muitos para compensar essa 
desvantagem. (GÄRDENFORS, 2014, p. 208) 
 
 
 E acredito que sim. Acredito que haja benefícios para humanidade 
advindas da existência da linguagem falada para além da clara adaptação ao 
meio ambiente e da sobrevivência pelo acúmulo de trocas de relatos e 
experiências: eles incluem também o trabalho nas artes vinculadas à oralidade, 
sobretudo o teatro, foco deste estudo.  
Outro aspecto interessante sobre o surgimento da fala nos hominídeos 
incide sobre as consoantes e as regiões neurais motoras ocupadas por órgãos 
responsáveis pela fala:  
 
A produção das consoantes também requer um controle sutil. Por 
exemplo, para k, p, t, g, b, d é preciso um controle muito rápido 
da língua e dos lábios. A diferença entre sons pode consistir na 
ativação das cordas com um atraso de milissegundos. Nenhum 
outro primata chega perto desse controle dos órgãos da fala. Nós 
podemos controlar a musculatura da língua e dos lábios 
rapidamente e de uma maneira diferenciada. O cérebro humano 
precisa ter conexões neurais especialmente adaptadas para que 
esses músculos possam lidar com o planejamento e a supervisão 
dos movimentos rápidos e precisos que são necessários para 
falar com uma corrente fluente de palavras. Ao estudar as partes 
motoras do córtex, se encontra que mais ou menos um terço da 
área é usado para o controle da boca, língua, face e garganta; 
outro terço é usado para as mãos, enquanto o resto do corpo 
compartilha o último terço. (GÄRDENFORS, 2014, p. 208-9) 
 
 
 É interessante notar que mais da metade do espaço neural motor recai 
sobre as tarefas de comunicação e habilidades manuais variadas, além das 
funções básicas de sobrevivência, como a deglutição feita pela boca. A partir 
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dessa informação, questiono: será que a fala estava programada geneticamente 
e, pela seleção natural de Darwin, a espécie falante perdurou e conquistou o 
mundo, como uma vantagem adaptativa? Já que não estou aqui desenvolvendo 
um tratado científico a fundo com regras mais rígidas e provas mais substanciais, 
gosto de imaginar que a palavra já estaria escrita nas sequências genéticas do 
homem e em algum momento. Quando o entorno justificasse seu aparecimento, 
o desejo de sua expressão a concretizaria. Desta forma, é notável que a vontade 
de se comunicar por meio de um contexto que desfavorecia a comunicação por 
sinais visuais fizeram com que o homem adaptasse estruturas que, a priori, não 
teriam função fonatória para criar voz: 
 
Parece ainda, partindo das mesmas observações, que a 
invenção da arte de comunicar nossas ideias depende menos 
dos órgãos que nos servem para tal comunicação do que de uma 
faculdade própria do homem, que para isso o faz usar seus 
órgãos e que, caso eles lhe faltassem, fá-lo-ia usar outros para o 
mesmo fim. Dai ao homem a organização mais grosseira que 
desejardes: sem dúvida, adquirirá um menor número de ideias, 
porém, contanto que haja entre ele e seus semelhantes algum 
meio de comunicação pelo qual um possa agir e o outro sentir, 
conseguirão eles enfim comunicar-se tantas ideias que tiverem. 
(ROUSSEAU, 2008, p.102) 
 
  
Não me interessa aqui me aprofundar sobre as questões fisiológicas e 
evolutivas da fala, porém, é necessário contextualizar o momento histórico em 
que nos encontramos, para que possamos repensar em como lidar com a 
palavra nas Artes da Cena nos corpos dos atores contemporâneos.  
É preciso evidenciar que a comunicação e o uso da palavra na era pós-
revolução tecnológica estão mudando rapidamente, principalmente com o 
surgimento da internet e dos smartphones. É comum hoje em dia, observarmos 
pessoas andando pela rua, com seus rostos inclinados para o telefone, deixando 
de ter uma visão panorâmica de seu caminhar. E uma vez com seus olhos 
focados ao chão e o pescoço inclinado para tal objetivo, a laringe perde sua 
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possibilidade de subir e descer, prejudicando, assim, sua emissão vocal. Talvez 
estejamos nos encaminhando para uma possível atrofia do aparelho fonador, 
pois o homem, cada vez mais afastado do horizonte, mergulhado entre arranha-
céus, sem a amplidão necessária para sentir-se parte de um todo natural, 
vinculado aos seus aparelhos cada vez mais velozes e cuja comunicação é 
instantânea, independente do espaço em que se esteja, tem transformado o uso 
da palavra e seu poder comunicativo nas últimas décadas de forma radical. Hoje 
em dia, por exemplo, podemos ter uma “conversa” virtual usando somente 
símbolos de expressões faciais – os famosos emoticons, que traduzem estados, 
vontades, afetos e até mesmo subtextos quando vinculados a uma frase 
qualquer.  
Além disso, a palavra escrita está cada vez mais abreviada pela 
necessidade crescente da velocidade de comunicação. A palavra “você” torna-se 
“vc”; “também” torna-se “tb”; “verdade” torna-se “vdd”, por exemplo. Estamos 
descartando vogais, responsáveis pelo tom, pela melodia, pelos afetos! Sabemos 
que toda língua é viva e incorpora mudanças o tempo todo, até mesmo regras 
gramaticais são revistas periodicamente. Ao mesmo tempo, o ato comunicacional 
atual tende a dissociar a voz do ouvido, por exemplo nas recorrentes mensagens 
de áudio, em que se joga a voz para o aparelho que, pela rede de dados, a envia 
ao outro aparelho do destinatário que escolherá o momento propício para ouvi-la. 
Ou seja, o instante compartilhado entre o falante e o ouvinte tende cada vez mais 
a sumir de nosso dia-a-dia! Porém o ator tem seu ofício apoiado na duração do 
instante presente, nas palavras e na fala, e viver sua inteireza é de fundamental 
importância. Daí surge a necessidade de problematizar o uso das palavras por 
nossos atores contemporâneos, que podem, sem perceber, cada vez mais se 
afastar de uma apropriação verdadeira de um texto dramatúrgico, por exemplo, 
pois estão cada vez mais acessando palavras deterioradas ou símbolos que as 
representem em seu dia-a-dia, afastando-se de seus sentidos fundadores: como 
descobrir as palavras de uma personagem verdadeiramente em mim se não 
acesso os sentidos mais aprofundados delas na vida e, digamos, se a linguagem 
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verbal está cada vez mais ausente? Neste estudo em específico, como 
sensibilizar os ouvidos pelos sons das palavras se no dia-a-dia estamos cada 
vez mais e mais visuais e ensurdecidos pelas paisagens sonoras lo-fi? Acredito 
que o teatro sempre poderá ser a luz possível e sensível para que o homem 
possa relembrar sua essência, coletiva, comunicativa e devaneadora.  
Além disso, somos “vítimas” de um ensino linguístico do português que 
está baseado em copiar modelos pré-estabelecidos, afastando-nos da vontade 
original de nomear estados e coisas, e no caso da arte, gerar metáforas: 
 
O ensino da Língua Portuguesa é alicerçado no processo 
prescritivo normativo, em que o aluno recebe um conhecimento 
pronto e que é transmitido de tal forma a não dar margem a 
questionamento e modificação. O aluno simplesmente recebe 
informações de como a língua funciona e de que forma ele a 
deverá usar. (WICHRUK; SOUZA, 2015, p. 8) 
 
 
Questionamento e modificação: parentes primeiros da criação artística, 
que infelizmente não são incentivados por algumas pedagogias mecanicistas! 
Por isso, precisamos problematizar e reinventar o uso da palavra em nossos 
corpos em ofício.  
Poderei agora elencar algumas reflexões sobre a palavra na perspectiva 
dessa pesquisa, que agiganta nossa sensibilidade auditiva em busca de uma 
criação a dois, a três, ou em coletivos inteiros. Porém, sei que o uso da palavra 
poética já foi assunto de muitos estudiosos, entre linguistas, poetas, críticos 
literários, filósofos, psicólogos. Existem também campos do pensamento humano 
que lidam direta ou indiretamente com o uso das línguas: fonoaudiologia, 
semiótica, fonética, literatura, gramática, linguística, entre outros. Desde a Grécia 
Antiga, o homem ocidental reflete sobre a palavra, seu uso e suas criações 
poéticas. Seria impossível acessar e problematizar todos pensadores em seus 
diversos campos de pensamento – um estudo exclusivo sobre isso poderia ser 
feito. No recorte desta investigação, haverá a exposição de reflexões sobre como 
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a palavra surgiu a partir da pesquisa prática mencionada e em diálogo com 
pensamentos que possam esclarecer e nortear a construção verbal feita pelos 
ouvidos dos atores contemporâneos. 
Começo a discussão problematizando o processo de comunicação 
comumente conhecido, envolvendo esses fatores: (AZEREDO, 2008, p. 18) 
 
• a informação, que é a ideia que se comunica; 
• o código, o sistema de sinais utilizado na comunicação; 
• a mensagem, que é a manifestação da informação através de um 
código determinado; 
• o emissor da mensagem, quem a produz ou emite; 
• o destinatário, aquele a quem a mensagem se destina; 
• a situação, as circunstâncias em que a comunicação se realiza. 
 
A partir desta exposição, um sentido unilateral para que o ato 
comunicativo aconteça é claramente detectado: o emissor, detentor de uma 
informação, mergulhado em uma situação específica, que encandece sua 
vontade comunicativa, utiliza-se de códigos para transmitir a mensagem a seu 
destinatário. E é exatamente nessa relação unilateral em que a maior parte dos 
estudos sobre o trabalho vocal do ator está focada. A partir deste sentido 
unilateral de comunicação, uma consequência percebida nos estudos da voz é a 
constante valorização e aprimoramento das qualidades do indivíduo emissor 
(aquele que detém a voz), tanto em termos técnicos – aperfeiçoamento de sua 
capacidade respiratória, articulatória etc., quanto em termos poéticos – novos 
jogos que possibilitem descobertas de intencionalidades de personagens etc. Por 
mais próximas do fazer teatral que as descobertas vocais do ator estejam, e 
mesmo que sejam em um jogo coletivo, por exemplo, o indivíduo é 
constantemente o foco a ser trabalhado, em suas qualidades técnico-poéticas. 
As descobertas de uma “voz inédita”, comumente relatada pelos atores durante 
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um improviso, ainda vinculam seus ouvidos internos às suas próprias 
vocalidades. Ao destinatário (aquele que detém o ouvido) é deixada a função 
exclusiva de receber a mensagem.  
Para esta pesquisa, o ato comunicativo, que sempre acontecerá nas Artes 
da Cena, se dará pela mescla da audição com as vocalidades dos atores, em um 
jogo relacional no qual as funções exclusivas de emissor e destinatário se 
diluem. A necessidade de comunicar algo para alguém surgirá da mistura das 
necessidades internas detectas a partir da situação experienciada com o que se 





As palavras preexistem ao teu nascimento. Elas razoaram muito 
antes de você. Nem instrumentos nem utensílios, as palavras são 
a verdadeira carne humana e uma espécie de corpo do 
pensamento: a fala nos é mais interior do que todos os nossos 
órgãos de dentro. As palavras que você diz estão mais dentro de 
você que você. Nossa carne física é a terra, mas nossa carne 
espiritual é a fala; ela é o pano, a textura, a tessitura, o tecido, a 




 Começaremos a pensar na palavra sob a perspectiva deste estudo por 
meio da escuta interna e de possíveis regiões orgânicas que servirão de berço 
para o nascimento da voz – agora verbal.  
 Recordo um momento específico da montagem do espetáculo O jardim 
das cerejeiras, feita pela Cia. Elevador de Teatro Panorâmico e direção de 
Marcelo Lazzaratto. Em 2014, durante os ensaios do espetáculo, Lazzaratto 
pediu para que os atores, em duplas, se espalhassem pelo espaço e que, antes 
de proferirem suas palavras do texto (já decoradas), tentassem localizar 
internamente seus espaços, imagens, durações e sentidos. Lembro – como não 
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havia uma dupla para a personagem que eu estava fazendo – de ter 
acompanhado duas atrizes que fariam a primeira cena entre Vária e Ânia. A cena 
é curta, cerca de cinco minutos, porém, neste dia, a cena durou trinta minutos, 
pois não havia uma relação mais imediata do ouvir as deixas e responder com 
suas falas – ansiedades comuns no ato comunicativo. No ensaio, as atrizes, em 
silêncio, relacionando-se o tempo todo, criavam novas memórias, trocavam os 
ares comuns da atmosfera compartilhada, percebendo e nutrindo-se por nuances 
expressivas da outra – e demoravam alguns minutos para verbalizarem uma 
única frase. O que pude constatar era um adensamento claro da voz, uma 
palavra sendo experienciada pela primeira vez, com muita calma e condução 
precisa pelas atrizes. A pontuação gramatical usada no texto não seria 
respeitada fidedignamente, pois sua existência serviu apenas para esclarecer o 
texto dramático, porém muita coisa ainda precisaria ser criada: a partir das 
descobertas em si e pela outra, as atrizes silenciavam, diziam uma palavra, 
descobriam o “pedal” para criação de uma outra imagem que desembocaria em 
outra frase etc. O trabalho era vertical, profundo, íntimo e, ao mesmo tempo, 
exteriorizado, pois tocavam a outra de forma delicada. Aquela foi uma situação 
inesquecível para mim, amante que sou das vocalidades sinceras. 
 Penso, então, sobre essas regiões internas que as imagens contidas em 
uma palavra ocupam, todo estofo interno e desejos de discurso que 
desembocam na linguagem externa de Vigotsky: 
 
(...) teremos de reconhecer que a sua linguagem interior não é 
nenhuma linguagem mas uma atividade pensante e afetivo-
volitiva, uma vez que incorpora motivos de discurso e 
pensamento expresso na palavra. No melhor dos casos, esse 
ponto de vista abrange, em forma não desarticulada, todos os 
processos interiores que se desenvolvem até o momento da fala, 
isto é, todo o aspecto interior da linguagem exterior. (VIGOTSKY, 





 Pensemos no caso de O jardim das cerejeiras, citado anteriormente. A 
atriz que faria Ânia deveria dizer a seguinte frase para sua irmã adotiva Vária: 
“Mamãe mora no quinto andar”, referindo-se à moradia de Liuba em Paris. A atriz 
teria que encontrar em si os “pedais” internos para expressar essas palavras. Ela 
poderia dizer a si mesma o texto ainda em silêncio, e descobrir as imagens para 
sensibilizá-la, “Mamãe mora no quinto andar”, deixando cada sílaba ouvida 
internamente reverberar e encontrar seu espaço interno. Imagens e sons são 
criados junto com essa sensação atmosférica, na qual o apartamento de Luiba é 
traduzido por essa frase. Ao compreender e localizar em si onde essas palavras 
residem, Ânia em relação a Vária, percebendo seus estados, profere a frase, 
comunicando a informação dada e, principalmente, trocando afetos sintetizados 
nas palavras ditas.  
Ao mesmo tempo, contrapondo o pensamento aqui exposto, o ator, ao 
simplesmente interpretar seu texto, sabedor das concordâncias e pontuações, 
compreendendo a linguagem escrita, pode permanecer somente nessa esfera.  
Podemos nos apoiar na explicação sobre o conceito de interpretação no teatro 
feita por Lazzaratto: 
 
A interpretação opera apenas nos processos de entendimento e 
compreensão. Ela acontece apenas nos circuitos racionais e 
lógicos de nosso corpo. Interpretamos os textos. Interpretamos 
suas palavras. Interpretamos os signos da linguagem e as 
circunstâncias históricas. Interpretamos a métrica, a rima, a 
cadência e todos os elementos constitutivos da linguagem. 
(LAZZARATTO, 2008, p. 177) 
  
 
Baseado no trecho exposto, penso que o ator, ao interpretar o texto, corre 
o risco de tornar sua atuação tão somente informativa: ele compreende suas 
palavras, entende sua construção frasal e seus sentidos, porém permanece 
apenas informando o espectador os teores de seu texto. Sabendo que as 
palavras são fortes e seu poder comunicativo existe a priori, qualquer pessoa 
que disser: “Mamãe mora no quinto andar” será compreendida. Do ator, é 
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esperado que agregue valores não revelados na palavra per si, descobrindo em 
sua intimidade e, principalmente, na relação com o outro, o espaço onde aquelas 
imagens brotam para se transformarem em vocalidade. Preenchimentos internos 
que se realizam na palavra, lembrando de Vigotsky (2009, p. 409) novamente: “O 
pensamento não se expressa mas se realiza na palavra”. A voz concretiza 
intimidade. A voz, nessa perspectiva, é a intimidade colocada no espaço. 
A atuação informativa, ao contrário, tende a ser enfadonha. Geralmente, 
as montagens de Shakespeare escancaram quando atores estão impregnados 
integralmente pelas palavras do bardo ou não. Pela quantidade de texto em suas 
peças, os atores devem acessar todo um arsenal imagético que dê conta de 
grandes solilóquios, por exemplo, e compreender as transições entre as frases. É 
comum vermos atores se sensibilizando profundamente, buscando reconhecer 
em si a densidade de Hamlet, por exemplo. E ao dizer: “Ser ou não ser? Eis a 
questão!”, eles realmente podem estar problematizados. O dilema segue na 
continuação do texto, que, pela quantidade de palavras, pode ser simplesmente 
informado. Ou seja, é esperado ao ator decifrar internamente as transições entre 
as imagens contidas nas palavras, pedais claros e linhas de pensamento mais 
evidentes a si, para poder fluir verbalmente. 
Ao localizar internamente as regiões da fala interior, o corpo todo se 
mobiliza e torna-se alerta para a emissão vocal. Uma vez acessadas as imagens, 
o outro gerará a motivação para que a voz ocupe o espaço:  
 
Antes de ser processada por todo o mecanismo de fonação, a 
palavra já existe na mente. Estudos de diversos aparelhos de 
precisão, como glotógrafos e cinematógrafos, comprovam que, 
quando se pensa em uma palavra, ao mesmo tempo registra-se 
uma “intenção”, mesmo que o indivíduo não fale. Há, desse 
modo, uma participação dos circuitos motores fonatórios nos 




 Desta forma, entendo que a palavra imaginada ou dita aciona as mesmas 
fisiologias. Oliver Sacks (2007, p. 45) nos diz que o mesmo acontece com a 
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música: “A expectativa e a sugestão podem intensificar notavelmente a 
imaginação musical e até produzir uma experiência quase perceptual”. Como 
vimos anteriormente, ouvir uma música ou imaginá-la ativa as mesmas regiões 
do cérebro responsável pelas decifrações sensoriais. Ouvidos e vozes em ficção 
ativam fisicamente o corpo como um todo. A imaginação traz concretudes 
corpóreas e mudanças anatômicas. Fascinante!  
 Ao falarmos sobre pensamento em ficção e a palavra interior, precisamos 
lembrar de todo legado deixado por Stanislavski sobre o monólogo interno, o 
subtexto e a análise ativa de um texto dramatúrgico. O mestre russo sempre 
priorizou a apropriação das palavras de um autor por vínculos íntimos e 
descobertas em si das vontades de dizê-las. Os conceitos de objetivo, 
superobjetivos e as linhas de ação devem percorrer o corpo do ator em sua 
totalidade. À voz, é reservado o aspecto de tocar o outro. Ao mesmo tempo, 
ainda sem ter compartilhado as descobertas e revoluções no campo das 
humanidades e das ciências cognitivas do século XX, ele já antevia as trocas 
perceptivas sutis entre os atores:  
 
O mais importante – nos dizia Konstantin Serguêievitch nas aulas 
do Estúdio – é encontrar o caminho para uma comunicação 
autêntica. Os tentáculos da minha alma devem sentir a alma do 
parceiro. É preciso encontrar aquele processo orgânico, por 
sobre o qual, posteriormente, as palavras serão postas. Logo, em 
primeiro lugar é preciso sondar o parceiro; em segundo, obrigá-lo 
a perceber a visão de vocês; em terceiro, verificar sua 
percepção. Para isso, é preciso dar ao parceiro tempo de ver 
aquilo que lhe é transmitido. (KNEBEL, 2016, p. 156-7) 
 
 
Dar tempo de ver aquilo que lhe é transmitido: relembro o ensaio de O 
jardim das cerejeiras novamente. As atrizes compreendiam plenamente as 





Palavra no Encontro 
 
 
Uma vez alimentado internamente e reconhecidas as regiões íntimas que 
fomentarão a concretização da fala, o ator se depara com o outro. Por meio de 
seus sentidos (incluída a audição), insere-se na atmosfera da ficção e percebe 
os estados de seu colega. Esclarecido o desejo de transformar o outro com suas 
palavras, ele as profere, sem perder o vínculo perceptual com o outro, mesmo 
durante o ato fonatório (que normalmente tende a ser “ensurdecedor”, uma vez 
que o ouvido interno é recheado pelas próprias vocalidades). Ou seja, com a 
calma citada por Stanislavski, o ator acompanha cada nuance de transformação 
que suas falas geram ao outro e a si, pois uma vez concretizada a palavra no 
corpo, transformações acontecem. As diferenças entre a palavra interna e 
externa se dão pelas concretudes das ondas sonoras, que vibram fisicamente 
nos corpos de todos, em trocas de intimidades. Isso ocorre pois, uma vez 
geradas em meu corpo, as ondas sonoras carregam meus materiais internos e 
fazem reverberá-los nos órgãos do outro – tanto nos ouvidos como em todo o 
resto. Ao colocarmos as palavras na atmosfera, compreendemos melhor nosso 
próprio pensamento, nossa consciência, numa relação bilateral:  
 
A consciência se reflete na palavra como o sol em uma gota de 
água. A palavra está para a consciência como o pequeno mundo 
está para o grande mundo, como a célula viva está para o 
organismo, como o átomo para o cosmo. Ela é o pequeno mundo 
da consciência. A palavra consciente é o microcosmo da 
consciência humana. (VIGOTSKY, 2009, p. 486) 
 
 
 A consciência gera palavras e palavras alimentam consciências! O motivo, 
o desejo consciente por suas concretudes no espaço é o outro quem gera. O 
outro, imerso em um contexto específico, gera os materiais para que o ator crie 
pensamentos e desejos, organize sua fala interior (reconhecendo suas devidas 
regiões), ajuste seu aparato fonatório (como citado anteriormente) e atinja o 
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outro com suas palavras – ao mesmo tempo em que é transformado pela 
percepção das transformações no outro e em si. Obviamente, pode ser 
problemática a esquematização dessas qualidades perceptivas, pois não estão 
totalmente vinculadas a uma linha linear de ações. As percepções, vontades, 
ajustes técnicos na voz, sentidos descobertos se mesclam de forma menos 
organizada e mais simultânea. A maneira com que me escuto ao proferir as 
minhas palavras já me transforma. A maneira com que escuto o outro ainda 
mais. 
 Há um grande dilema a ser encarado para revisarmos a relação dialógica 
de ação e reação, ou pergunta e resposta, em um texto dramático, por exemplo. 
Por termos vinculado, ao longo de nossa história, o silêncio à ausência de 
palavras, temos uma relação clara de palavra-vocalidade-emissão e silêncio-
audição-recepção. Será possível termos na palavra e na voz a recepção, e no 
silêncio a emissão, para deixarmos para trás essa ordenação causal? É possível 
o silêncio de falar? E a palavra ouvir? Sinto que essa mudança de paradigma é 
interessante de ser vasculhada e, pelo que pude perceber durante as práticas, a 
resposta a essas perguntas é positiva. Entender que “nada é sem voz”, como diz 
Novarina (inclusive o silêncio), pode diluir as fronteiras entre o ouvido e a voz, 
entre as setas unilaterais de emissão e recepção, para uma relação de encontro, 
o tempo todo. 
Uma das consequências para a composição cênica que surge deste novo 
paradigma relacional entre o ouvido e a voz é que todos os atores do elenco 
deverão compreender todas as trajetórias de um mesmo material, por exemplo. 
Haverá uma compreensão coletiva da obra, pois uma vez ocupando lugar na 
cena, o ator (em silêncio ou vocalizando) contribuirá para a edificação da cena. 
Seu silêncio, por exemplo, deverá estimular, ser ouvido e sensibilizado por quem 
fala. O falante deverá submeter suas palavras ao silêncio dos outros e, por isso, 
os outros devem compreender a trajetória individual de quem fala para fomentar 
suas imagens. No caso da tragédia estudada na pesquisa prática, essa 
característica foi evidenciada pelo uso da vocalidade não-verbal que – na relação 
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estabelecida entre os atores, enquanto um falava suas palavras, o outro emitia 
vocalidades não-verbais – fazia com que o ator prestasse atenção auditiva 
claramente na vocalidade do outro. Pelos ouvidos, a criação se torna 
essencialmente coletiva:  
 
Quando se fala, a voz “soa através de”, de dentro para fora; 
quando se ouve, ela penetra inversamente de fora para dentro. 
Onde a visão coloca um e outro vis-à-vis, cara a cara, deixando 
cada qual construir a representação mental do outro com base 
em aparência externa, a voz e a audição estabelecem a 
possibilidade de uma intersubjetividade genuína; de uma 
comunhão participativa do eu com o outro por meio da imersão 
no fluxo do som. A visão, nessa concepção, define a 
individualidade do eu em oposição aos outros; a audição define o 




 Um dos problemas experienciados na pesquisa prática que merece 
atenção lida com o fato de que personagens, em uma cena, estão em situações 
diferentes, possuem objetivos distintos, seus humores estão em outras 
intensidades e por isso, suas vocalidades (e seus silêncios) terão qualidades 
distintas. A partir desta reflexão, como entender a equalização vocal durante o 
Encontro Vocal? Ao meu entender, a equalização realizada durante as 
vocalidades não é compreendida fisicamente apenas, mas enquanto uma 
metáfora de mistura de materiais. Se pensarmos em “equalizar” de acordo com o 
dicionário UNESP do português contemporâneo (2004, p. 515), que significa “1. 
Atribuir valor idêntico a; uniformizar. 2. Corrigir as distorções de. 3. Tornar igual, 
igualar”, não me interessa apoiar-me nesse conceito, já que a ideia não é tornar 
as intensidades vocais similares nesse momento. Por outro lado, se 
subvertermos esse conceito e pensarmos que a equalização possa ser uma 
constante sensibilização auditiva em relação às sonoridades do outro, e uma 
permeação dele na voz do falante, então, o termo interessa a essa pesquisa. A 
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palavra vocalizada estará assim recebendo materiais sonoros do outro o tempo 
todo.  
 
Aquele que fala, aquele que escreve, é alguém que joga suas 
palavras como pedras divinatórias, como dado lançados. Ele 
não escolhe as palavras para se exprimir e porque teria algo a 
dizer, ele leva cada palavra a seu ouvido para ouvir. Nós 
ouvimos dentro das palavras as coisas em suspenso, o mundo 
em suspenso nos nossos lábios, o instante falado, toda matéria, 
todo o universo suspenso no instante das falas. Numa única 
palavra, na menor das palavras, toda a matéria está pendurada 
na fala. Suspensa na nossa fala que podemos parar de soprar 
se quisermos. Toda matéria depende da fala. Nós estamos ao 
mundo por um suspense no interior das palavras. O universo e 
nós estamos reunidos no instempo falado. A fala nos foi dada 




 Novarina sempre nos inspira a divagar: a matéria que é soprada pelas 
palavras! Talvez estejamos nos esquecendo que a palavra é ar, uma vez que 
somente pelo fato de termos a prega vocal como portal de acesso do pulmão à 
atmosfera, e vice-versa, é que podemos trocá-las. E somente pelo fato de 
gerarmos ondas propagadas pelo ar é que os ouvidos são sensibilizados.  
 
A música da voz é uma expressão no sentido mais puro e literal 
da palavra; ela provém do ar “premido para fora”. A voz, uma vez 
emitida, faz “pressão para dentro” (impressão) no ouvinte. O 
processo expressão-impressão é, pois, quase instantâneo. Tudo 
isso é óbvio. Menos óbvia é a influência das características não-
verbais da voz e, inclusive, a interferência, retratada no diálogo, 
entre os ritmos e formas respiratórias dos dois interlocutores. 
(GAIARSA, 1994, p. 190) 
 
 
Pregas vocais e tímpanos interligados por ressonâncias! Sintetizar todo 
universo verbal a ondas que se propagam, reverberam e se chocam! Mergulhar 
na intimidade celular, tocar a respiração micro-orgânica das mitocôndrias, 
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percorrer o corpo como um todo, ora como combustível, ora como detritos; 
chegar no órgão-rei das trocas gasosas e ir ao mundo; encontrar o corpo do 
outro simultaneamente como ondas em seus ouvidos e ar em seus pulmões – e 
refazer todo percurso novamente. Talvez a humanidade seja composta por todas 
palavras, que nada mais do que são, em essência, do que combinações entre 





















































Se ao menos pudéssemos restaurar o equilíbrio devolvendo a 
audição ao seu devido lugar no sensórium, alega-se, poderíamos 
recuperar uma atenção mais harmoniosa, benevolente e 
empática ao nosso entorno. Então, quem sabe, poderíamos 
redescobrir o que significa pertencer. (INGOLD, 2008, p. 5) 
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 O programa da rádio Band News FM “Humanamente”, conduzido pela 
jornalista Inês de Castro e o psiquiatra Daniel Barros, entrevistou no dia 1 de 
abril de 2017 a psicóloga e colaboradora do grupo de dependências tecnológicas 
Dora Góes21 sobre o tema de seu grupo. Ao ouvir as palavras da entrevistada, 
muito dos pensamentos aqui expostos se fortaleceram ainda mais, pois 
compreendi – antes mesmo de pensar sobre as vocalidades artísticas – a real 
inserção das vocalidades e do sentido da audição no homem atual. 
As redes sociais, o avanço tecnológico desenfreado e, principalmente, o 
advento da internet, alteraram e continuamente alteram nosso comportamento 
social – somatória entre nossa apreensão sensível e sensória do entorno e 
valores socioculturais que aprendemos e nos deparamos ao longo de nosso 
crescimento.  
 A psicóloga, durante a entrevista, evidenciou a continuada distância 
relacional entre os seres – mesmo que as tecnologias virtuais prometam uma 
comunicação próxima entre as pessoas, instantânea. O jargão comum vinculado 
às redes sociais, que “aproximam quem está longe e afastam quem está perto”, 
também é descontruído na visão da psicóloga, pois ela coloca ênfase na 
problematização do tipo de relacionamento que a virtualidade possibilita, 
independente da distância entre os seres: perder a possibilidade de leituras de 
nuances das intencionalidades do discurso achata o ato comunicativo a trocas 
informativas apenas, ao seu olhar. Ela relembra que estar junto, ao vivo, 
compartilhando o mesmo instante e trocar palavras com desejos de construções 
de sentidos maiores, a dois, três etc., requer o desenvolvimento (ou 
rememoração) da habilidade de ouvir, sobretudo – ouvir o discurso do outro, 
esperá-lo terminar sua frase (em seu ato fonatório), para que eu possa falar; ler 
(sensibilizando todos meus sentidos) sinais mais discretos contidos na voz do 
																																																								
21 Psicóloga com especialização em Psicoterapia Cognitiva Comportamental pela Federação Brasileira de 
Psicoterapias Cognitivas (FBTC). Conduz grupos psicoterapêuticos no Ambulatório Integrado dos 




outro, em seu olhar, no jeito que respira e encadeia seu discurso. E, através 
desta percepção do outro, redimensionar-me para voltar a atingi-lo, 
“selecionando em si os possíveis recursos que terei de usar para dialogar com 
ele”, em suas palavras. 
 Outro aspecto das redes sociais que se percebe atualmente – e que tem 
consequências sobre nosso dia-a-dia, é que pelo fato da comunicação estar 
desvinculada do instante em comum, a tolerância que temos à diversidade é 
menor. Ela explica que o centro cerebral de recompensa22 fica o tempo todo à 
espera de satisfações imediatas, vinculado a uma resposta ansiada, a 
comentários a uma postagem. Ao desfazermos a relação ouvido-voz partilhando 
o mesmo instante, a voz agigantou-se, ocupando lugar de destaque enquanto 
discurso “especial”, importante e egoico.   
Um conceito que os estudiosos da área e a psiquiatra expõe na entrevista, 
chamado e-personality, refere-se às vaidades egocentradas do “eu” virtual. Desta 
forma, o que eu posto, coloco nos murais, publico, comento, acredito e reivindico 
nas redes expõe claramente a intolerância sobre o que não é “eu” – ou os que 
pensam como eu. Constrói-se, desta forma, um discurso afônico (relembrando 
tudo que já escrevi aqui neste estudo sobre as potências da voz), com 
endereçamentos generalizados e amorfos em uma “terra sem dono”, na qual 
estamos falsamente protegidos dos efeitos “nocivos” e “inesperados” da escuta 
real do outro por telas de computador e de smartphones.  
Talvez essa sensação de estranheza cotidiana, esses gritos de 
intolerância e ações de extermínio ao que é diferente, essa falta de compreensão 
dos rumos da vida (microcósmica e macropolítica) sejam consequências desta 
nova forma de tocarmos uns aos outros, completamente desvinculada de 
vocalidades mais aprofundadas, de ouvidos mais sensibilizados em instantes 
compartilhados. E somadas a isso, como expus anteriormente, a interatividade e 
																																																								
22Regiões neurais que são ativadas a partir de comportamentos vinculados ao prazer que possam garantir a 
sobrevivência do indivíduo e da espécie, entre eles: sexo, alimentação etc. 
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todas tecnologias que focam no poder manipulatório e seletivo do indivíduo 
poderão trazer consequências ainda mais graves às inter-relações nas 
configurações futuras das sociedades.  
Ao elencar os pensamentos dessa pesquisa, problematizo também a mim 
mesmo, pois estou inserido exatamente neste mundo descrito: um ator e 
pesquisador de voz com seu iphone no bolso e alguns versos de Shakespeare 
na bagagem artística. Estou também imerso em todas virtualidades descritas. A 
realidade multifacetada de que sou constituído também me deixa ansioso e 
inseguro nas opções artísticas. Talvez por isso, no decorrer das palavras aqui 
escritas, ao longo desta pesquisa, desejei vincular o ato criador aos estados 
acalmados e apaziguados do ator. E, ao me referir a estes estados, almejo não 
uma expressão especificamente pacífica na arte, pois quero também abrir 
espaço para as potências dos contornos turbulentos. A calmaria da criação (de 
nós, atores contemporâneos) se dará pela compreensão vertical e ampla das 
dimensões, durações e relações do fazer criativo e suas transformações, em si 
mesmo e no mundo.  
É por isso que realizei esta investigação: acredito que a arte teatral e o 
despertar de nossos ouvidos poderão ser a luz possível para que o homem 
contemporâneo relembre sua essência coletiva, desejosa de comunicação, e que 
suas vocalidades nasçam por vontades de compartilhamentos de histórias, 
vivências e experiências, atingindo corpos acessíveis e desejosos por 
ressonâncias de outras intimidades, em instantes exclusivos do encontro 
presencial, entre o ouvido e a voz.   
Termino estas reflexões me direcionando novamente ao silêncio. Talvez o 
inexistente silêncio, tão desconhecido quanto a morte – parceira primeira das 
artes cênicas. Mas sei que, mesmo na impossibilidade física de ouvi-lo, entendo-
o enquanto norte, enquanto material fundante de todos sons, das matérias que 
ressoam pelas atmosferas, de partículas que empurram umas às outras, em 
ventos repletos de histórias e tradições orais que explodem a noção comum do 
tempo, de humanidades pertencentes ao universo:  
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O silêncio pode ser ouvido? Sim, se pudéssemos estender 
nossas consciências para o exterior, em direção ao universo e à 
eternidade, poderíamos ouvir o silêncio. Pela prática da 
contemplação, pouco a pouco os músculos e a mente relaxam e 
o corpo se desenvolve, tornando-se gradualmente um ouvido. 
Quando atingem um estado de liberação dos sentidos, os iogues 
indianos ouvem a anãhata, o som “sem ataque”. Então se atinge 
a perfeição. O hieróglifo secreto do universo se revela. O número 
se torna audível e flui, enchendo o receptor de sons e luz. 




 Sons e Luz.  
Ouvir e Ver. 
Perceber e agir. 
Ser e Fazer. 
Mergulhar e Jorrar. 
Silenciar e Gritar. 
Transformar e Permanecer. 
Intersecionar e Preservar. 
Entre si e um outro.  
Eu e ele.  
Eu e todos eles.  
O mundo e os sentidos. 
Eu-mundo e todos os sentidos. 
Eu-sentidos e todos os mundos. 
Entre o ouvido e a voz. 
Entre o passado e o presente. 
Entre agora e adiante. 
Acho que finalmente aprendi com meu mestre.  
Talvez consiga seguir proferindo por aí: 
Nunca é ou.  
É sempre e.  
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Agora, caminho pela Beleza. 
A Beleza está diante de mim. 
A Beleza está atrás de mim, 
Acima e abaixo de mim.23 
																																																								
23 Now I walk in Beauty. / Beauty is before me. / Beauty is behind me, Above and below me. (Música de 
índios Americanos Navajo, ensinada por Meredith Monk no curso exposto.) 
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Em dezembro de 2016, descobri repentinamente um curso que seria 
ministrado pela cantora e compositora Meredith Monk sobre poéticas da voz no 
distrito Garrisson, cerca de oitenta quilômetros de Nova Iorque, nos EUA: “Voice 
as practice”. Além de ter-me deslocado a novas geografias e temperaturas 
(nunca tinha vivenciado o inverno rigoroso dos países do Norte, nem mesmo 
tinha visto neve até então), o que gerou em mim experiências inaugurais, o 
encontro com Meredith trouxe um redimensionamento sobre as minhas questões 
enquanto artista: “A arte é o único antídoto em tempos tão estranhos como esses 
que vivemos”, Monk repetia incansavelmente.  
 Poder ter participado desta imersão sobre corpo, voz e imaginário ampliou 
meus conhecimentos sobre as práticas da voz e, além disso, ajudou a afirmar 
minha trajetória artística e docente. Ser o único brasileiro daquele grupo tão 
heterogêneo, com diversas nacionalidades, idades, profissões e discutir com 
Meredith sobre o surgimento deste estudo e minha curiosidade sobre a escuta do 
ator fortaleceram-me e evidenciaram o quanto nossa dedicação ao nosso ofício 
encontra ressonância com outras culturas e pensamentos.  
Meredith é iluminada. Parecia ter um foco de luz constante sobre si. Com 
sua estatura baixa, agiganta-se em termos de confluência de discurso e ação 
artística. Sua obra expõe claramente sua visão de mundo, em perfeita 
consonância. Ela, em um momento do curso, explicou que muito de sua música 
recaía em vocalidades não-verbais, pois temia a existência semântica das 
palavras em suas canções: “As palavras são pontudas. Atingem o ouvido 
rapidamente, são claras”. E ela gosta dos mistérios. Porém, descobriu há pouco 
tempo como torná-las parceiras, explorando possibilidades sonoras em 
repetições, em sobreposições; enfim, conseguiu – da mesma maneira que tentei 
“abri-las” aos ouvidos neste estudo – aliar-se ao universo verbal e investigar todo 
seu poder entre sons e sentidos. 
 Por isso, decido nesse momento abrir espaço para traduzir um texto 
inédito no Brasil que nos foi dado durante o curso, em que Meredith se debruça 
sobre a descoberta de sua voz, inspirando meus pensamentos por aqui 
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expostos, revigorando meu fazer artístico e minha atividade docente de formação 




O mensageiro da alma  
 





A voz é meu(s)/minha(s): 
 
Mensageiro da alma 
 
















































Ligação com o todo conhecido 
 
Ligação com a eternidade 
 
Ligação com o presente 
 
 
Em algum momento no meio da década de 60, enquanto eu vocalizava no meu 
estúdio, tive uma revelação que a voz poderia ter a mesma flexibilidade e a gama 
de movimentos da espinha ou do pé, e que eu poderia construir um vocabulário 
para minha voz assim como alguém cria movimentos baseados num corpo em 
específico. Percebi que na voz existem inúmeras personagens, paisagens, cores, 
texturas, modos de se produzir sons, mensagens sem palavras. Eu 
intuitivamente senti o poder rico e milenar do primeiro instrumento humano e, ao 
explorar suas possibilidades infinitas, senti que voltava ao lar de minha família e 
de meu sangue. 
 
Eu venho de uma família musical: meu bisavô era um cantor na Rússia; seu filho, 
meu avô, era um baixo-barítono que imigrou para Nova Iorque e juntamente com 
minha avó, uma pianista erudita, inauguraram um conservatório de música. Ele 
também se apresentava em salas de concertos, igrejas e sinagogas. Minha mãe 
era uma cantora profissional que cantava jingles, baladas e canções de swing na 
rádio e nos primórdios da televisão. Meu primeiro treinamento musical foi em 
Euritmia de Dalcroze, mas também aprendi a ler música antes mesmo de 
aprender a ler palavras. Uma das minhas mais memórias mais precoces era ficar 
cantando até a hora de dormir.  
 
Há eventos que mudam nossa vida de forma irreversível; aquele momento na 
metade dos anos 60 mudou a minha. A partir daquele momento, a exploração de 
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minha voz e o que ela poderia evocar, delinear, revelar e finalmente doar aos 
outros tornou-se a parte central de meu trabalho.  
 
Logo de início, eu estava interessada numa expressão primordial: quais foram os 
primeiros sons humanos? Qual seria a membrana delicada e fluídica entre a fala 
e a música? Eu sabia que as notas e as frases musicais não me restringiriam na 
exploração da voz. Como um instrumento, poderia ser universal. Eu pensava na 
voz como som, como um reflexo da natureza, do espaço urbano, das estrelas. 
Comecei a brincar sobre o que seria um gesto vocal. Como a voz poderia pular, 
girar, rodopiar ou cair? Como eu poderia abstrair os sons de uma risada, de um 
soluço, um grito, tornando-os numa frase musical? Comecei a perceber que a 
voz tem o poder de revelar matizes sutis dos sentidos que existem dentro do que 
consideremos como emoções. Poderia evocar o inominável. Vinda de uma 
formação musical e de trabalhos corporais, sentia-me completamente confortável 
e confiante numa comunicação não-verbal. Percebi profundamente que a voz é 
uma linguagem em si: eloquente, investigativa e capaz de comunicar diretamente 
ao coração. 
 
Quando comecei, minha trajetória parecia ser solitária. Eu não conhecia ninguém 
que trabalhava dessa maneira. Precisava acreditar nos meus instintos. E naquele 
momento, já me sentia privilegiada por ter construído um repertório que 
combinava imagens, movimentos, objetos, sons e filmes, e por isso a disciplina 
do trabalho diário era essencial para minha vida. Agora, poderia usar os mesmos 
princípios criativos e aplicá-los a minha exploração vocal. Neste momento, ficou 
aparente a descoberta do que seria então a alma de minha obra. O que era uma 
busca íntima e urgente tornou-se a certeza acalmada de que esse processo todo 
seria a minha verdade definitiva e duradoura. O método era e continua sendo a 
exploração de possibilidades, de qualidades e do mistério de minha voz; de 
escutar e acreditar no que se revela. Olhando para o passado, sou 
profundamente grata aos momentos de solidão. Isolada com meus próprios 
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mecanismos, comecei um procedimento de investigação intensa conduzida por 
minha voz, meus ouvidos e minha sensibilidade musical. Para onde iriam? De 
momentos intuitivos de descoberta de materiais, passando por um processo 
intelectual rigoroso de refinar e construir esses materiais em composições, a 
aventura de fazer música expandiu meu mundo de maneira miraculosa. 
 
Nos primeiros dez anos, eu trabalhei sozinha escrevendo canções a capella e 
peças para voz e teclado. No meio dos anos 70, formei um conjunto de jovens 
cantores que me acompanhavam em minha trajetória e me inspiraram a 
enriquecer as texturas, os contrapontos e as cores em minha música. Por seus 
vinte e poucos anos e pelo fato de não terem uma longa história na carreira 
musical, com expectativas ou dogmas prévios, minha linguagem e abordagem 
vocais pareciam-lhes próprias a si mesmos, tornando-se suas segundas 
naturezas. Isso nos permitiu criar uma atmosfera de experimentação 
concentrada e divertida, inspirando-me a compor formas complexas e cintilantes. 
Atualmente, a interdependência e intimidade em apresentar com esses membros 
radiantes e extraordinários de meu conjunto vocal continua a revelar novas 
camadas de percepção. 
 
Meu processo envolve grandes períodos de espera. Quando começo a trabalhar, 
tento permanecer aberta a qualquer coisa que possa surgir. Inicialmente, tenho 
que lidar com meu terror do desconhecido e com as expectativas sobre mim 
mesma. Em um certo ponto, depois de muita resistência e da tentativa de 
caminhar a passos muito curtos, minha curiosidade e interesse superam o medo. 
Então as perguntas, que são a base de qualquer trabalho, começam a surgir. Eu 
tenho a sensação de que cada peça é um mundo que já existe em outra 
dimensão. Minha tarefa é descobrir quais são suas leis e princípios e segui-los 
rigorosamente. Quando fico bloqueada, eu digo à peça: “por favor, se revele!” e 
tento sair de seu caminho. A experiência de se criar e se apresentar são mais 
próximas da meditação do que qualquer outra coisa em que eu possa pensar. A 
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experiência de foco extremado e relaxamento livre ao que surge no instante são 
princípios fundamentais da meditação em pose sentada: consciência e 
experiência direta do momento sem o filtro das ideias.  
 
Eu sempre fui relutante em codificar ou catalogar meu vocabulário de sons 
vocais. Esse processo analítico parece retirar o mistério de todas nuances, 
impulsos, cores e dinâmicas que surgem até mesmo em apresentações 
individuais de canções que já cantei muitas vezes. A mercantilização dessas 
“técnicas” pode se tornar uma receita que envolve cálculos mentais ao invés de 
um reconhecimento de mensagens inefáveis que surgem.  
 
Na trajetória de se criar, algumas peças parecem ter um certo brilho. Parecem ter 
uma vida própria desde o início, nascidas completas. Ouvindo-as novamente 
depois de muitos anos, fico impressionada com seus mistérios e sua existência. 
Apesar de lembrar o trabalho meticuloso e paciente de trazê-las à vida, também 
recordo a aparente inevitabilidade de suas formas, a clareza e a naturalidade de 
sua realização. Como isso acontece? Eu considero essas entidades como 
presentes de um domínio maior, mais sábio e os momentos de criá-las, dádivas. 
 
Na prática meditativa, a instrução básica é voltar à respiração repetidamente 
(sem julgamento), mesmo se a mente divague em pensamentos, fantasias e 
emoções. O momento do retorno é um momento de consciência. Fazer música é 
o mesmo processo. Consiste em começar do zero toda vez; acreditando no 
vazio, no espaço, na dádiva da incerteza, sem julgamentos tão rápidos; 
permitindo que os materiais se mantenham como eles mesmos até que surja o 
momento certo de tecê-los juntos em uma composição. Eu tento nunca esquecer 
que desfruto o privilégio de dedicar-me a uma atividade que afirma o espírito da 
investigação e me permite oferecer o que descobri. Sou grata por fazer parte da 
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